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A ceux qui pensaient qu'une recherche était un travail 1ong et
ennuyeux, je dirai simplement qu’ﬂ faut du temps. Ce temps, je I'ai
pris avee infiniment de plaisir.

A ceux qui diraient que ce n'est gqu'un travail solitaire et égoiste, je
leur réponclrai qu'une recherche est faite de rencontres et qu'un tel
travail ne peut s’accomplir sans ces gens quon a coutume de
remercier dans les premicres pages d'une these.

Il y a ceux qui guident et qui stimulent. Ceux-la n'attendent pas
de remerciements. Cest ce qui fait leur générosité. J'adresse donc ici
ma profonde reconnaissance & Monsieur Monférier qui fut a I'origine
de ce travail et & Monsieur Peylet qui est aujourd,’hui responsa]ole de
son achévement.

Il y a aussi ceux qui soutiennent. Ceux-la se reconnaitront sans
peine.. Inutile de les nommer : ils étaient la au premier jour, il seront
la apres.

11 ya enfin ceux qui distraient... Faut-il vraiment les en blamer ?



INTRODUCTION



.I_% MMW QRIEC SO RO QUE
« drots ay/ézéea en wom~botom-bowm »
Michel Leiris

l’origine de cette recherche, il serait vain de chercher

une quelconque nostalgie d'enfance. A vrai dire, je n'ai

jamais vraiment aimé le cirque ou la fate foraine. Trop

effrayants, trop factices, ils m’ennuyaient. Non, le cirque ne
1. » . o . . . .

m intéressail pas, j aimais les livres. Et les premiers salhmbanques que

je connus furent ceux des Petits Poémes en prose ou d' Alcools, plus

tard ceux d'’A Rebours. L'origine de ce travail est la, dans ces

réminiscences littéraires.



Le saltimbanque qui m’intéresse ici ne revét aucune réalits, si ce
n'est celle — & combien tangilale pourtant, puisque dessinée par les
mots, modelée par les formes et les couleurs — d'une construction
mentale, d'un imaginaire, celui des artistes que cette figure fascina
entre 1850 et nos jours. Point done d’enquéte sociologique ou
historique : I'évolution des divertissements et des arts du spectacle ou
celle du statut de I'artiste forain ne m'a intéressée que dans la mesure
ot elle a permis, ponctuellement, d’éclairer I'évolution méme du
theme. Vieux saltim]vanque de Bau(lelaire, petit saltimbanque au
justaucorps rose pulmonaire des poemes &’Apollinaire, saltim]oanques
dénaturées et perverties du roman J'Huysmans, les images se
superposent sans lien apparent : une figure s'est construite, un

imaginaire est en train de naitre et va se transformer.



Tres vite, pourtant, une premiére inquiétude surgit : évoquer cet
imaginaire nécessite au préala]ole de dessiner les contours de cette
figure, d'en fixer les principaux traits. Or, le mot saltimbangue
désigne un personnage protéiforme et ubiquiste! ; dans la réalite, ils
sont 1égion : mimes sur la scene des pantomimes, ]oanquistesz a lorée
des théatres, artistes de cirque ou de rue... Il ya les agiles, les aériens,
ceux qui dominent : acrobates ou trapézistes, funambules ou danseurs
de corde, écuyers, jongleurs, équjlibristes, clanseurs, domp’ceurs... Et
puis il y a les maladroits, les terrestres, les victimes en somme : clowns
ou pitres, Louffons, paﬂlasses ou jocrisses, hercules ou ]utteurs,
pllénoménes de foire, monstres ou animaux. I y a aussi les Lavarcls,
ceux qui haranguent: les loanquistes, bateleurs ou loonimenteurs,
Monsieur Loyal... Il y a enfin les silencieux, les muets : mimes ou
Pierrots. En 1ittérature, en peinture, au cinéma, les représentations,
elles aussi, abondent, images d’artistes d’abord — artistes itinérants,
})ohémiens, artistes de rue, bouffons romantiques, acro]aa.tes, pitres
humiliés, Pierrots, clowns... — mais aussi images de lieux, souvent

indifférencides — rue, cirque, foire, pantomime, fate foraine, music-

! Le Petit Robert en donne une définition phwiello: « (XVI° sidcle; de [itakien saftimbanco « sauto-en-
banc »)Personne qui fait des tours d ’adresse, de soup]esse, des acrobaties en pulu’ir,-. V. aoroﬁate, Languiste, lmtejeur,
é'quz'[iﬁﬂlqte, fbunambule, Barague de saftimlganques. « Une sa]t:'m,bauque, une fille a”ope’m » {Bakac). < ﬁg et vieillf ;
Personnage houfton, orateur ridiouls. Charlatan. »

2 Le mot provient du provengal [umglu'sto (saltimbanque) de fanc (trétean).



hall... Comment rassembler ces images polymorphes et construire /a

Igg’ure du S&]ﬁmﬁangue Y

1l nous faut, pour ce]a, revenir a la source, c’est-a-dire dans la
réali‘cé, ot la figure prencl forme, identifier les lieux — ceux, réels, des
divertissements — et délimiter une période — celle a laqueﬂe cirque,
pantomime et foire se (léveloppent a Paris. Poser des dates, des jalons
nous permettra de suivre l'évolution concomitante de ces
clivertissements, de mieux saisir leurs imbrications et de définir ainsi
la granrle famille des saltimlaanques :

La rue et la foire, d’abord. Les artistes ambulants, qui, a partir du
Moyen Age, allaient de chateau en chateau, subissent plus
tardivement persécution et excommunication. Louis XIV interdit aux
danseurs de corde et autres bateleurs® d’exercer leurs talents sur la voie
pul)lique : ceux-12 ont alors recours aux foires et aux théstres. Entre le
XVII° et le XVIIT° sizcle, les foires sont ainsi en plein essor ; ce sont

surtout des liewx de commerce, agrémentés de spectacles qui

? De ['ancien frangais haastel instrument ot tour d’escamotour : personne qui fait des tours d'acrobatie, d'adresse, de
force ou d’escamotage sur les places publiques ou dans les foires.



coincident toujours avec wune fete religieuse et se composent
dexhibition d’animaux, d’exploits acrobatiques, de tours de force,
d’adresse — marionnettes, arlequins, sauteurs, danseurs, jongleurs,
magiciens, musiciens... Mais, ces foires restent en conflit avec les
institutions artistiques” ; certaines, considérées comme des {oyers
d‘agitation, seront interdites. Elles déclinent a partir de 1762, quand
1’0péra comique fusionne avec la Comédie-Italienne et surtout en
1791, date de décret concernant la liberts des théatres. Aux abords du
XIX° siscle, les grands travaux d'urbanisation entrepris a Paris
contribuent 3 décentraliser les lieux de divertissements : les forains
s'installent sur le boulevard du Temple ott les salles de théatre
cbtoient les lJaraques de bateleurs ; le Carré Marigny s’implante aux
Champs Elysées ; la foire au pain cl’épice, la fate des Loges, la foire de
Saint Cloud ou la fate de Neujﬂy, en 1816, se &éveloppent; les
intéréts religieux et commerciaux disparaissent au profit du
divertissement. Mais, avec le remaniement de Paris, décidé par
Haussmann, le boulevard du Temple olispara’l‘t et les foires sont
victimes d'une sévére réglementation qui les contraint a se c].éplacer
vers les faul)ourgs; au milien du XIX° siécle, elles donneront

naissance aux fétes foraines modernes.

‘La Coméclie-Frangaise multip}iera les interdits et refusera 2 la foire le droit au langage. Pour jouer, les acteurs ont
recours & leur imagination et & des trésors d'invention qui donneront naissance l’Opéra comique.
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L’histoire de la pantomime en France remonte, quant a e]le, au
XVI® sidcle, date a laquelle les comédiens espagnols et italiens
connaissent un véritable succes. Incapables, a cause de la barridre
linguistique, de rendre l'intensité d'un texte, ils ont recours aux gestes
et aux attitudes expressives ; cest la Commedia dell'arte. Leurs
successeurs utilisent la parole et un canevas d’improvisation. Ces
artistes ont alors le droit d’ouvrir des 1oges sur les foires parisiennes et
des théatres d’acrobaties. Vers 1800, des spectacles et des scenes a
figura’tion nomlnreuse, dans 1esquels l’équitation constitue le principal
intérét, sont également donnés au Cirque—Olympique ; ils prennent le
nom de pantomimes équestres. Mais, en 1807, un décret réduit le
nombre des théatres a huit: tous les théatres d’acrobatie
clisparaissent ; seuls les spectacles forains de la place pulolique ot les
spectacles a demeure, dits de curiosité — danses de cor(].e,r
illusionnisme, marionnettes — subsistent. En 1815, le théstre des
Funambules est pourtant autorisé a couper des séances dacrobaties
par des pantomimes arlequinacles, a condition qu’eﬂes soient
interprétées par des artistes d’agilité. De 1830 a 1840, grice a ces
pantomimes, le boulevard du Temple connait alors l’apogée de sa
popularité : Debureau triomphe au théatre des Funambules, dans la
pantomime blanche tandis que son rival, Phﬂippe Laurent passe, sous

Louis—Philippe, au Cirque—Olympique, qui autorise un luxe de décors
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et de tableaux-surprises, des inventions mécaniques plus glaborées que
celles des Funambules. La pantomime est alors sur son déclin. Apres
le &épart de Debureau et le décret sur la liberté des théﬁtres, les mimes
— désormais autorisés a parler — se dispersent dans les théatres de
province ou dans les cirques, en tant que clowns. Bn 1888, avec la
création du Cercle f‘uﬂambulesque, Raoul de Najac, les freres Larcher
et Paul Margueritte tenteront de redonner a la pantomime le
rayonnement qu’eﬂe avait per&u.

Le cirque, lui, est im,planté en Hrance par Astley, fondateur du
cirque moderne, en 1783, et gagne ses lettres de noblesse avec les
Franconi. Durant tout le début du XIX° sidcle, des cirques
s’implantent dans Paris : Cirque—Olympique, Cirque Napoléon futur
cirque Cirque d'Hiver, cirque Fernando futur Médrano... Au départ
constituées de numéros de clressages équestres, les attractions clu_
cirque se diversifient acrolaates, trapézistes, funam]:)ules, ménageries,
monstres, clowns, mimes...

A partir de la deuxidme moitié du XIX° sidcle, le music-hall fait
son apparition. Héritier du café-chantant ou café—concert, il est avant
tout un spectacle de variétés. Trés vite, il emprunte aux autres
divertissements et aux autres arts des attractions qui g'insérent entre
les chansons ; au cirque, il emprunte les acro]oates, les jongleurs, les

iﬂusionnistes, les équilil)ristes, a la comédie des saynétes sous forme
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de slzetch, a la danse des danses acrolaatiques ou a claquettes. Trés en
vogue apres la premiére guerre mondiale, il délaisse l’exploit du cirque
pour la féerie des paillettes, avec les revues, et concentre ses efforts sur
I’aspect musical, variétés, jazz. ..

Les lieux de divertissement se multiplient donc entre le début du
XIX® sigcle et la premitre moitié du XX° et les artistes semblent
glisser de I'un a l'autre : les mimes, transfuges du théatre, passent au
cirque ; les acrobates se pro&ujsent au gré des époques sur la piste du

cirque, sur les tréteaux des loges ou dans la rue. ..

De cette multiplication des lieux de divertissements popu/ajresﬁ et
de leurs imbrications nait une image syncrétique du saltiml)anque :au
cirque, dans la pantomime, sur les tréteaux ou dans les Laraques de
foire, sur la scéne des théatres populaires ou au music~hall, le
sa]timlaanque est partout ; il est en fait un artiste popujaire, artisan
d'un art popu]aiz-e fondé non sur le travail de 1’esprit mais sur celui du

corps — acrobatie, pitrerie, harangue ou pantomime. Par la méme, il

5 Cest-a-dive 3 la fois qui émanent du peuple, qud s'adressent  Ini ot qui en sont aimés.
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est voué aux contingences de son art : le mangque d’argent6 bien stir
car il s'agit d'un art alimentaire, la répression des institutions qui
I'accusent de fomenter des révoltes et d’stre un danger pour le pouvoir
religieux et politique, les propres limites de son corps quit peuvent le
conduire a la chute et a la mort. La figure du saltim]aanquey, issue de
cette réalité plurieﬂe, revét ainsi, au gré des lieux et des époques, mais
aussi selon les sensibilités artistiques, tous les masques, du bohémien
a lartiste de rue, de Vacrobate au Louﬁon, du clown au mime, du

Pierrot au balaclin, de artiste de foire... au saltimlaanque.

Or, le saltim]oanque intéresse les artistes du XIX° sigcle, parce
que, précisément, le statut de ces artistes est en train d’évoluer :
jusqu’au XVIIIC sizcle, I'artiste est principalement un artiste de cour®,
Aépendant économiquement et icléologiquement du pouvoir politic_[ue.

En effet, la situation de l'artiste de cour soumis a un mécénat, n'est

gudre plus possible, a la fin du XVIII°: la crise subie par la

® Le bane de l'acrobate est a la fois celui sur lequei Partiste harangue le public mais aussi celui derriére 1eque1 il
compte la recette.

"Parla suite, l’expression pourra 8tre remplacée par le seul mot de sajfz'm/)ﬂnque.

& Au XVIII° siécle, Iun des premiers 3 avoir eu le pressentiment de ce changement est Diderot dans Lo Neven db

Ramean, 1791, Flammarion, 1983.
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conscience européenne, les nouveaux rapports instaurés entre 1'esprit
p}lﬂosop}lique et 1’esprit re]igieux, I'essor du mouvement scien‘ciﬁque
et encyclopé&ique ouvrent une &re nouvelle tournée vers la
réhabilitation des passions et l'invention de la liberts. Rien d’étonnant
des lors que le saltiml)anque, lui-méme banni d'une société qui le
méprise, en butte aux contingences les p]us basses et aux clangers les
plus nobles de son art, puisse devenir un nouveau centre d’intérét, un
péle de création inattendu pour les artistes du XIX° qui vont faire de
lui un cliché de la création artistique et le prétexte d'une identification
de I'artiste’.

D’autre part, Iintérét de ces artistes pour le saltimloanque est a
mettre en relation avec 1'engouement pour le cirque et les autres
formes de divertissement populaire, foire, pantomime, music~11aﬂ,
durant cette période. Entre le XIX® et le XX° sidcles, les lieux de
divertissement se multiplien’t et leur fréquentation augmente. Le
cirque comme la fate foraine favorisent la rencontre de toutes les
classes Sociales, }oourgeois, ouvriers, gens du moncle, artistes, mais
aussi la wﬂgarisation des nouveautés scientifiques - Cinématographe,
physique, photographie, rayons X... Ils récuperent également

certaines attractions ou certains types de spec’cacle ala mocle, tableaux

% Ce travail doit laeaucoup, en oe domaine, 3 la découverte du magnifique ouvrage de Jean Starobinski, Portrait de
Jartiste en sm’ﬁ}abangue, Skira, 1970,
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vivants, luttes, cires anatomiques, musées cl’actualités, théatres de
mélodrames et de féeries, pantomimes, qu’ils amalgament et
détournent ainsi de leur fonction initiale, permettant a l’imaginaire
populaire, comme 2 celui des artistes de l’époque, de se nourrir de la
richesse et de |'effervescence de ces lieux nouveaux. Nostalgie, voyage,
exotisme, pittoresque, primitivisme, du Romantisme a 'Art Nouvea,
les artistes sont alors en quéte d'une inspiration nouvelle et de formes
plus spontanées, en rupture avec les modales classiques : le cirque —
comme la foire ou la pantomime — réponc]. alors au gofit du
spectaculaire et du populaire mais il apparait également comme le
miroir des mutations sociales, des innovations techniques et des
bouleversements artistiques qui marquent le passage de la fin du XIX°

siécle au XX° siécle.

Jai done souhaité que I'stude des themes et motifs attachés
traditionnellement au saltiml)a,nque ne soit pas seulement mende pour
elle-méme. Elle se devait ainsi de faire émerger des ponts entre la
réalits et 1'imaginaire ooﬂeotif, entre cet imaginaire collectif et

l’imaginaire de chaque artiste ; elle se devait en outre de &essiner, au
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gré des époques et des sensibilités, I'évolution de cet imaginaire. Une
progression chronologique s'imposait done, seule apte a saisir
l’émergence, la dispari’cion ou la transformation des themes et motifs
associés a cette figure mais aussi a souligner I'évolution des liens qui
unissaient |'artiste au saltimbanque. Il me semble en effet que le choix
récurrent de cette figure comme aﬂégorie de Tlartiste est
intrinséquement lis au bouleversement du statut de l'artiste au
tournant du sigcle, comme si les artistes de cette période avaient voulu
rassembler, dans cette figure imaginaire, tous les éclats d'une
représentation de l'artiste éparse et amorcer ainsi la recomposition
non seulement d'une image nouvelle mais aussi d"un statut nouveau.
Plus encore, il me semble que la récurrence de cette figure, comme
aﬂégorie de 1’artiste, participe du bouleversement de la création

artistique et &e l’en‘crée c]ans la Modernité.

(est au regard de ce projet que s'est dessiné mon corpus, c'est
avec sa réalisation qu'il s'est affiné ou enrichi. L'étendue et la
diversité de ce dernier ont tres rapi&ement révélé l’imporl:ance du

théme, en accroissant la difficulté de ma téc}le; des choix
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s'imposaient : j'ai ainsi choisi de pﬁvﬂégier les textes littéraires —
poésie, roman, contes, mais aussi souvenirs ou critique littéraire —
puisque ils étaient a 1’origine de cette recherche et de ma formation, la
peinture se bomant, dans un premier temps, a illustrer et & confirmer
mon propos. Par la suite, avec I'évolution du theme, j'ai 6t6 amenée a
élargir le corpus : avec la Décadence, i m’a fallu m'intéresser
également aux arts populaires que furent la pantomimelo et l'affiche
que j'ai pu citer parce qu’i]s éclairaient le personnage de Pierrot et
étaient révélateurs des mutations artistiques de cette périocle. De la
méme fagon, dans la troisieme partie, si j'ai accordé une importance
accrue aux arts plastiques — peinture et sculpture — au détriment de la
pro&uction littéraire, c’est la encore parce (ue leur préolominance
coincidait avec 'évolution de la figure. Enfin, on ne §'étonnera pas de
trouver peu de documents aprés 1950 : la figure du saltimbanque
dispara’z‘t en effet peu a peu des représentations — au sens strict du

11

terme™ " — a partir des années 50 et je n'ai fait que quelques allusions —

en note, le plus souvent — & des références isolées et peu Significatives.

1o L’ouvrage de }ean de Palacio sur le Pierrot fin-de-sidole a guiclé certains choix de textes, car j’ai da renoncer,

devant I'abondance de la production décadente, & faire un sort 3 toutes les pantomimes. Je n'avais pas la prétention
de dresser un relové comparatif des ocaurrences du Pierrot ou de celles du monstre ; d'autres travaux Iavaient déje‘x
fait avant moi ; ils sont cités en bibliographie. Tai préféré rapprocher certains textes parmi les plus significatifs, et Jes
plus connus, sur lo personnage avee certaing gléments de l'imaginaire fin-de-sizcle — 6tudes, extraits de romans...
afin & stablir les réseanx de correspondances qui existaient entre Pierzot et le dandy décadent et qui me permettraient
de construire ainsi i’image de l'artiste décadent.

1! Plus intéressant aurait été de comprendre comment les arts du spectacle, et notamment vertaines formes théatrales
ont pu récupérer, a partir des années 60 et jusqu'a nos jours, les techniques ot la mythologie du cirque. Mais, je ['ai
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En fonction de I'évolution de ce corpus au {il des périodes, il est
ainsi possﬂale de deéfinir les trois grancles étapes retragant les
mutations du théme depuis 1850, auxquelles correspondent
respectivement les trois mouvements dans la destruction et la
reconstruction de la représentation de l'artiste entre la deuxieme

moitié (],u XIXe Siécle et la premiere moitié &u XX°,

De 1830 a 1870'2. ILes clichés pittoresques produits par la
littérature romantique et réaliste, de Sand a Mérimée, al)ontlent,
méme si les représentations ont de Plus en plus le souci de la vérité :
tribus itinérantes auréolées de toutes les griaces ou figures
inquiétantes, accusées de tous les vices, fe saltimlaanque est avant tout
une figure composite qui hésite entre celle du bohémien et du
]oa,nqujste — alors méme que dans la réalits ces deux {:igures sont
distinctes. Bientét, ces clichés cedent la place au portrait de [artiste

en sa/timﬁaﬂgue. A partir du Fantasio de Musset, la figure du

dit plus haut, mon propos ne concernait pas l'évolution des arts du spectacle méme si cetle réoupération est
signi{iante dans la perspective de I'évolution du statut de Vartiste. J évoquerai seulement cet aspect qui mériterait une
stude distincte approfonclie, tant la complexité des rapports entre le théatre et le cirque est grancle.

21 es dates que j'indique ici sont approximatives.
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saltim})anque incarne un double possil)le de lartiste romantique,
luttant, en marge de la sociéts, pour reconquérir a la fois une fonction
sociale et une piace créative : bouffon romantique, il cache, derridre
un physique repoussant, une dme noble et, agit, au sein d'une société
avilie, comme un levain de vérité ; acrobate aux exploits aériens, il
croit encore en un idéal poétique. Simple alter ego idéalis¢ de I'artiste,
chez les artistes romantiques et chez Banville, la figure du
saltim]oanque se complexifie pourtant chez les réalistes comme les
naturalistes : chez Goncourt, notamment, le theme de la création
artistique se double de la menace de I'échec. Avec Baudelaire et
Maﬂarmé, la figure du saltim]aanque s'assimile méme totalement a la
réflexion du poete sur la création artistique, alors que, chez les
peintres, elle conserve un intérét essentiellement pittoresque, comme
chez Degas. Seuls Seurat, Daumier ou Toulouse-Lautrec conferent

cléje‘t a leur représentation une valeur sym]:)olique.

De 1870 a 1905. Chez les symbolistes et les décadents, de

Verlaine aux pantomimes de la fin du siecle, le saltim]oanque évolue
vers un personnage plus sombre, héritier du saltimbanque déchu des

Petits Poémes en prose ; 1es motifs de 1’éc}1ec et de l’aphasie

dominent alors, en tant que sym})oles de Véchec de Tart et de la

nature : la perte du sens se lit aussi bien dans le mutisme du Pierrot
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que dans sa folie, dans la cacophonie de la foire que dans ses exces.
Les décadents trouvent alors dans cet imaginaire une projection
possﬂ)le de leur propre imaginaire et dans la figure du Pierrot un
reflet deformé et paroclique de leur propre image. Le jeu, plus
intellectuel, de la métaphore (lispara’it au profit d'une projection
fantasmatique et égocentrique : ¢’est ainsi que le personnage du mime
domine l’imaginaire de ces artistes — Huysmans, Hennique,
Champsaur, Doucet, Ricllepin, Giraud, Margueritte, Mendes,
Lorrain... mais aussi Chéret, Redon, Mossa, Rops ou Willette — qui
I'associent par un étroit réseau de oorrespondances au personnage fin-
de-sigcle. Saltim]oanques androgynes, femmes monstrueuses et
monstres exhibés sur les foires peuplent 1’imaginaire de l'artiste
décadent et recomposent artificiellement la décomposition d'un
monde et la déchéance d'un art qui est voué au silence et a la mort.
Reste alors le corps, celui du mime ou celui du monstre. Reste alors le
réve, réve d'un art total ou réve d'un art nouveau: et le Pierrot,
comme Laforgue, (l’explorer cette voie de |'inconscient qui seule peut

]es sauver du sﬂence.
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De 1905 a 1950'%. La figure crépusculaire du saltimbanque
s'efface donc au profit d’une figure onirique, plus sereine ; les
représentations de la période rose de Picasso ou les poeémes
&’Apoﬂinaire laissent apparaitre un personnage mystérieux qui semble
avoir abandonné la piste du cirque ou les 10ges des foires pour évoluer
dans un paysage lunaire, 3 la frontidre de l'animal et du divin. De
Rouault & Cocteau, le saltim})anque n'est ainsi plus le simple outil
d'une aﬂégorie, il est le réve réalisé et revencliqué d'un art total, d'un
mystare'*, dans 1eque1 l'artiste se révélerait en tant qu’homme et le
spectateur accéderait au miracle de l'art. Le saltim]aanque revendique
alors, au nom du poete, une superficialité qui est comme la promesse
d'an Art Nouveau. Plus encore, a partir des années 20, le theme du
cirque dit la modernité du monde, désormais assumée pleinement.
Dés lors, il ne s'agit Plus de se comparer au saltimbanque mais d'étre
saltimbanque : plasticiens — Van Dongen, C}lagaﬂ, Klee, Mirs, Léger,
Calder... — et poetes — Mac Otlan, Cendrars, Prévert ou Queneau...
~le comprennent qui endossent eux aussi la dérision du clown ou le
costume du jongleur : circularité, transparence, légéreté, mouvement,
couleurs et spectacle, ils reprennent désormais a leur compte les outils

du cirque et s'ils jonglent, ce n’est qu’avec des mots et de la matiere.

B Avec les restrictions que j'ai mentionnées plus haut.

“ Le terme est ici employé dang son acceptation religicuse.
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Figure syncrétique créée par le Romantisme, &tre paradoxal aux
envolées gracieuses el aux chutes cruelles, le sal’cimbanque apparait
perpétueﬂement a la frontitre de deux mondes, celui des vivants et
celui des morts, celui des corps et celui des mots, des oris et du
silence, de la création et de Péchec. La mutation de sa figure, entre le
XIX® et le XX° siécle, incarne l'itinéraire d'un artiste qui tente de
passer du domaine de la création intellectuelle a une création
matérielle. Cette recherche se propose donc de suivre ce passage

comme une parade qui conduirait de 1’aﬂégorie a la chair.



Premiére partie :

[VACROBATE
ET LE CLOWN
DECHU
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LA NOSTALGIE D'UN AGE D'OR

« Eatre Ladjectif frossible of
L adjeclif improsscbile, le mime @
chots ; i @ chodii Lodjecty
omposscble.  Elest  dans
/’W@M gw’i/ fabite | ce
que est improsscble o'est ce gu'el
fatt. »

Théodore de Banville

u XIXC sizcle, le saltim]oanque devient la {:igure
de pré&ﬂection des artistes, peintres et
écrivains, qui le transforment au gré de leur
inspiration. La réalité du saltim})anque, tour & tour embellie,
noircie, assimilée 2 celle des bohémiens ou sublimée n'a, pour
ainsi &ire, guére de valeur en elleméme : rares sont les

(lescriptions o]ojectives et fideles aux réalités de l’époque -
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surtout dans la premiére moitié du sidcle — et, a vrai dire, moins
intéressantes que 1’image méme du saltim]oanque, c'est-a-dire la
fagori dont il est représenté. Instantanément, cette figure occupe
ainsi le devant de la scéne et inspire les artistes du XIX® sizcle
qui peuvent alozs la déformer.

D’abord simple concrétisation de la nostalgie des artistes, la
figure du saltim})anque va progressivement devenir le moteur
d'une aﬂégorie artiste—saltim})anque que Banville portera a son
apogée. Cette aﬂégorie — aussitdl ressentie comme un cliché —
ne parvient pourtant pas a se figer car l’image syncrétique, done
mul’cip]e, du saltiml)anque offre aux artistes, durant la seconde
moitié du sidcle notamment, |'occasion de toujours la mocleler,
la nuancer : les thames empruntés aux artistes romantiques se
fondent dans 1’imaginaire collectif et rencontrent ainsi ceux
modelés par les réalistes et les naturalistes. De ce fait, cette
a]légorie se teinte d'amhigu'ité . a force de 1’enri01'1ir, les artistes
— véalistes principalemen‘c — sont parvenus a la dédoubler ;

Bauclelaire, Iui, parvienclra. méme 2 la détourner.
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1-1-1 LES MASQUES DU SALTIMBANQUIE

1-1-1-1 Le cercle magique

L'image du saltimbanque se constitue autour de deux
imaginaires trés anciens liés a Uhistoire du cirque, le mysteére et
Ierrance.

Dans I’Antiquité, le CIRCUS était le cercle dans 1equel
évoluaient, tour a tour, gladiateurs et animaux sauvages, écuyers
et équili]oristes et oir les courses de chariots cotoyaient les
danseurs de corde. La notion de lieu circonscrit & un cercle
confere au cirque le statut d'univers magique ol se produisent
les miracles, ol 1’impossible prencl forme et dont I'homme du
peuple demeure toujours le spectateur a jamais exclu parce
qu'étemeﬂement voué 3 rester hors du cercle, de l'autre coté du
miroir, au-dela d'une ]:)arriére invisi]ole, la o1 Vinitiation reste
impossil)le.

En outre, dans |'Antiquits, le caractere déja itinérant des
numéros a nourri le mystére de ces tribus, mystére qui sera
prolongé au Moyen-Age d’a]aor(l, par les tréubaclours et

jongleurs, au XIX® siscle ensuite, par les gens du voyage et les
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tziganes. Si le terme de « saltim]oanque » (&e J'italien
saltimbanco, littéralement, celui qui saute sur le })anc) (lésigne
une notion artistique, les termes de « bohémiens» ou de
« tziganes » renvoient, eux, a un peuple nomade originaire
d'Inde et apparu au XII° sizcle en Furope orientale et au XV°
siecle en Europe occidentale. Ces peuples exergaient divers petits
métiers liés souvent au domaine artistique et il n'est pas rare
d'assister a la collusion de ces deux notions voire a leur

assimilation, dans 'esprit du public.

1-1-1-2 Les bohémiens : une représentation non dénuée de

clichés

Les bohémiens, délaissés au XVIII° siecle par les
encyclopé(listes et les auteurs sérieux qui les méprisent,
n’occupent que de petits roles dans les ceuvres de 1’époque :
figurants de théatre tres souvent, ils different laeaucoup des vrais

tziganes. lls ne sont quune partie du décor qui ajoute a la

couleur 1oca1e, méme si «fe thome %W@ @ &l éwywwm‘
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/’m%«%mck %}wmm@ddcﬁ&ﬁmweaﬁw»f
Les romantiques frangais les redécouvrent grice au

Romantisme allemand : Brentano, Lenau, Morike et surtout

Goséthe les remettent au gofit du jour. Goéthe notamment, dans

son premier drame (Gétz von Berlichingen (1773), met en
scéne, au milieu d'une forét, un campement de bohémiens o le
héros vient chercher refuge. Plus tard, il écrira dans Les Années
d‘apprentissage de Wilhem Meister (1797)

« Ees drames de lo chevalorie allomande tatont alors
WW&McWWMWMW/WmdéyW
s /mééo .gea cheovaliors en armre, (es viewr oéé’[emw-/@m&i,
les cawernes of les souderrains, la mousse, les arbres-creww, of
fraw-deisus lowd les scdnes de bohémions lo nudt, »*

Bientst, tous les accessoires du médiéval germanique
connaissent en France, a partir de la Révolution, un profond

engouement... Et le bohémien n’échappe pas a la régle. Les

1 VAUX de FOLETIER Frangois, « Les Tziganes et le Romantisme &angm's » in Nouvelle Revue des Deux
Mondes, février 1976, p. 349.

2 GOETHE ]ollann Wol{gang von, Les Années d'apprentissage de Wilhem Meister, 1797, cité in « Les
Triganes ef le Romantisme f;-anga.r's » de Vaux de Foletier, p. 349,
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auteurs du XIX°® sidcle, croyant le connattre, donnent a sa
représentation un tour tres manichéen ; ils reprocluisent tous les
préjugés le concernant et le donnent a voir non comme il est
mais comme ils 1"1ma,g'1nent et Vidéalisent. Toujours extérieurs
au cercle, ils ne parviennent pas a le pénétrer.

Maints auteurs le représentent souvent de fagon négative ;
ainsi, les tziganes apparaissent comme une race mystérieuse et

porteuse de tous les péchés . vols, magie noire, meurtres,

pratiques occultes... Hugo, dans Notre Dame de Paris (1831),

s’emploie, par exemple, 3 donner une vision décalée du

loollémien, parfois poussée trés au noir. Dans Le Roi samuse

(1832), Saltabadil est un sédentaire et un tueur & gages ! Dans
Han d'Islande (1823), la figure bohémienne est cette fois la

femme du bourreau : l'isolement de la Touwr Maudite la rendra,
folle. Quant a Esméralda, seule figure vraiment positive, elle se
révéle en fait sans lien de parenté avec les bohémiens. Nerval,
lui aussi, peche par invraisemblance : le bohémien de La Main
enchantée (1855) est un escamoteur, montreur de singes, mais
il est trop érudit pour étre vrai. Chez Eugéne Sue, ce sont des
contrebandiers qui incarnent, dans A/ Gitano, la figure du

. 5. . . .
bohénnen, montrant, s il en était encore ]:)esom, la connotation
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fortement négative associée a ce peuple. Gautier, lui, «s%f est
senseble & [leur] asprect frlloresquee, & leter: caracténe « bexarre » (k
mol revtent souvend sous sa /l,émw) %, les craint un peu, se méfie
de leurs « endestivies suspectos. » * Dans ses vers, il célebre une

Gitane, ¢est une « morccande » qui ensorcelle les hommes :

« %)CMW@MW@, on tradd de bistre
%ﬁeaw, o doable bor bamna. »°

A la fin du siscle encore, la représentation des Lohémiens,
dans les oeuvres de Jules Verne par exemple, olemeure, comme le

note Frangois Vaux de Foletier, peu nuancée :

« - es lueganes n'ont fias lo beaw réte [dans le roman
Michel Strogoff (1876)]. & dLawitres owwrages LTabes Verne
les Jugent « dignes de pitié » D autres ilindrants allirvent

3VAUX de FOLETIER, « Theéophile Gautier ot les Tziganes » in Btudes Tziganes, décembre 1972, p. 15.
# Idem.

5 GAUTIER, Hmaux o camées, Poémes choisis, 1872, Carnier, 1954, pr. 93-94. La Carmen ensorceleuse
de Mérimsée date de 1845,
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arlistes  de  cirgues  ambulants.  Consedlor  municipal
c/’@gm, Jw&d Vosne a Loccasion o indowvencr en loarw
mm&aﬁwwwd&%&ﬂ#mw,%am,a@mm,
WM%@JWM%&(&Z»ﬁ

César Cascabel (1890) en est |'exemple le plus représentatif

et le plus surprenant : le roman raconte le long périple semé
d’embtiches qui meéne une courageuse et sympathique famille de
saltimlaanques des Etats-Unis a la Normandie. Deux types de
représentations alternent donc ; tandis que les unes tendent a
noircir cette figure, les autres en proposent une vision idéalisge.
Outre le cas de Verne, plus tardif, Gautier se  fait
involontairement le témoin de cette idéalisation en déclarant a

propos de La (Jitana, pidce en vogue de l’époque :

« Lu bokime est & lo mode; on me voit que  gihses,
W,WJMQWM@W@; () ows
offet cn byppe charmant, of i w'est foas de grand frodle gud n’adit

® VAUX de FOLETIER, « Les Tuiganes dans les couvres de fules Verne » in Btudes Tziganes, mars 1978,
p. 54.



32

forts fladier o esquissor celle brune figure, svelle frodsce du
carrefour, élincolante aw milvew d'un lewrbillon de clinguant of
de fraillelles, les frieds dans o bowe, low lote dans te soledd of les
piar Goothe, Pusttor Foott ot Vsctor Fuge prowvent
Camour des Gmes frodligues frowr ce caraclére fier of libre gue
donne lout au hasard of révedtle dans les espprls les mionn: véglés
wn sowrd instinct d inddfrendance of de wie exrante. »”

La peinture européenne n’est pas en reste. Le Spectac’]e
P P P

forair® (XIX® sidcle) de Vasilij Perov offre, quant a lui, une
caricature du monde tzigane conforme a celle décrite plus haut
et dans 1aque]1e la seule figure positive et aérienne est celle de

Ienfant acrobate. La Diseuse de bonne aventure? de Claude

Bonnefond, présentée au Salon de 1831, n'échappe pas non

P PP€ P

plus 3 un certain manichéisme : le personnage de la bohémienne

diseuse de bonne aventure a arait, a travers le regard du
pp g

peintre, comme un personnage sombre et maléfique, le sym]:)ole

de la femme &émoniaque. Les peintres romantiques représentent

IE:R Théophile, Histoire de 't dramatique depuis vingt-cing ans, 1858, Hetzel, pp. 223-224.
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donc trés souvent un exotisme transformé par leur regar(l, en

quelque sorte poétisé, comme le confiera d'ailleurs Delacroix :

«ﬁ%’m'mmmcéd/@w’ww/wm&éomcéﬁa@aﬁ&
WWWW%%%W, W’mmmmfmb/’mm
lo cild flapifiamt ot frodtigue ; jusque~tas f'éluts frowursuiee frar
Lemowr de Lewactilude, WQWWW/JW/&W

la vérdle, »7

Ce sera George Sand, la premitre, avec Consuelo'! (1843-
1844), qui amorcera un changement dans la fagon de
représenter les bohémiens, accordant plus de place a

V' observation, du moins dans leur Aesorip‘cion :

« osire o romancedre, lo bohdmiandme %’Mﬁa&
sewlement un Whime litleraire. Sntwbe en relation avec des
ﬁ@wm@@mm@m%mwmw@ elle
@ recweilli guelgues documentations of sadt que les liganes sont
des  « Indiens pur-sang qu'on a éaptisés de tous les noms des

pays traversés par eux dans leur longue et obscure migration a

O DETACROIY, cité dans Les Aunées romantigues, Beatx-Arts, 1996, p. 49.

! Georges Sand s'est documentée sur Vhistoire de la Bohdme hussite {avee les ouvrages de J. Lenfant), de la
Prusse (avec les Mémoires du Baron de Trenck) et sur la géographie {avec les atlas de Lesage et Malte-Brun),
pour &crire |'histoire de Consuelo, orp}zeiine espagnole 3 la voix d'or.
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travers le monde. » %/é @ me Wmu‘ cerdacns lracl de
W@ W@d »/2

Les traits des Lohémiens, moins oulranciers, se nuancent

&ono peu a peu.

1-1-1-3 L’évolution de la figure du bohémien

Ces représentations évoluent avec les réalistes vers p]us de
véracité, en méme temps que les auteurs se livrent a une
observation plus systématique de ces tribus.

Ils donnent du bohémien une 1mage plus juste parce que
s’appuyant  sur des expériences vécues : Lamartine,
Chateaubriand et Nodier, les premiers, avaient raconté leurs
rencontres avec ces tribus et le voyage en Hspagne, dans la
seconde moitié du XIX° siecle, multiplie les occasions de
desoription.

Les portraits de Gautier, par exemple, sont empreints,

désormais, de plus de compréhension. Son souci de vérité et sa

R YVAUX de BFOLETYER, ¢ Les Bohémiens dans la kttérature du XIX° sidcle » in Les Bohémiens en France
au XIX° sigcle, Lattes, 1082, p. 211,
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curiosité, contribuent 2 donner plus de véracité a la peinture des

loohémiens :

« SLetone teint basand [celui des tziganes] W ressorler
la limpriclité de lewrs yeuo: ortentane: dont ardewr est lompérée

de jo ne sats guelle lristesse myslérionse, comme le sowvensy
@ﬁme/mcﬁémefaﬁmgﬂmaémcm.»ﬁ

Une vingtaine d’années plus tard, lors d'un voyage en
Russie, il découvre un autre aspect du monde tzigane, leur
musique qui le passionne et son observation se fait plus fine

encore :

((L%mﬂw@@mmm,
MWWW’WWCM,/MWMWW;
&est prowrtand b wérité. »”

Mérimée, lui, tentera de s'introduire chez les tziganes et de
gagner leur  amitié. Egalement dans un souci quasi
journalis‘cique d'observation, il enrichit ses &escriptions de

c].ocuments ou d’entretiens avec les meml)res cle ces tri]ous. Tout

¥ GAUTIER, Voyage en Hspagne, (1840), Charpentier, 1894, p. 238.
% GAUTIER, Eequisses de vovage (en Russie), 1861, Moniteur Universel.
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en retenant sa vraisemblance nouvellement acquise, le hohémien
demeure toutefois encore une vue de l’esprit. Il est en effet
toujours 1’0]3§et d'une idéalisation mais celle-ci est désormais
auréolée d'une certaine noblesse. L'image du bohémien gagne
donc en finesse et en nuance. Affinée en quelque sorte par
l’enquéte réaliste, elle percl le tour manichéen inhérent 3 la
méconnaissance de ces tribus. Paradoxalement, elle conserve
tout son mystere ; le monde des tziganes est désormais teinté
d'une sensibilité artistique qui le sépare du commun des mortels

et lui confere un caractére aml)igu.

1-1-1-4 L artiste de rue

Parallelement a la figure de bohémien, celle de l'artiste de
rue'® ne cesse de se multiplier et (l’évoluer, a partir des années
1830. Banquistes du boulevard du Temple, artistes de foire et
clowns-acrobates connaissent un grancl succeés aupres du pu]alic
de 1’époque. Ce succes et cette popularité gagnent également la
littérature romantique. A la fois exotiques et popula.ires, ils

incarnent pour les artistes romantiques et le pu]alic de l’époque

1 Victime des zlécrets, Vartiste de rue est d'abord contraint 3 l'errance ; peu a peun, il se stahilisera dans les

{oires vers la fin du XIX° sidcle.
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une sorte d'idéal artistique, ainsi que le souligne Jean

Staro]oinslei :

«(@@WMMWM,/’W@Q&%W

i;'i"i"ia//w.@ o+ dos arls frofdutres,
Vinspiration ; is seraiont Lespression shandande dhu génde d l
Hlomentuires, lo rire et les filewrs, & bt nadssant. "

De Balzac a Nerval en passant par Stendhal'” se perpétue
cet engouement pour le spec’cacle de la rue : au XIX® sidcle,
« Thomme de la rue » devient tout a la fois l'artiste fétiche, le
héros et le spectateur de choix dans l’imaginaire artistique de
I'époque, peut-étre parce que l'artiste lui-méme, en quittant la
cour qui lui tenait lieu de tour &’ivoire, a rejoint le peuple. 1l
reconnait en lui les qualités de l'enfant capa]ale de s'¢bahir

devant 1e spectacle pur :

16 STAROBINSKI, Porfrast a’g_l: artiste en sa]tfm,éangaze, op. cit., pp. 22-23.

Y Dans Le Philtre, nouvelle de 1838, 'héroine, issue de la bonue société, rencontre wn éouyer espagnol ;

cette rencontre la pousse a abandonner sa respectabihté pour engager une vie errante a ses c6tés.

STENDHAL, Le Philtre, Ombres, 1994, pp. 151-172.
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«CH farlir du thédtre do o prorte Faint-Wartin
/'aaqw’w %jaﬂ@ ,é/&@tyﬁéam&‘//@mm/ﬂ@@cﬁbﬁ.
Cbonse, le succds améne aw thédtre, non fas des spectatowrs
mats loate o nation des fwbowrgs (..,). SLow (Bolische dlait
Lune des glocres de ce coin el comme lant de glocres, sans
seccessewr. Ton compiére 4’W@W C@W CNCantevinvitle
QMW%WM%WWMWW.

/@:—t&azéﬂf tand wexe e%lz-‘?m-eﬁ le solddat of da bonme. » ﬁ

Ainsi, la tradition romantique du spectacle populaire et naif
' q P pop
e perpétue-t—eﬂe jusqu’a la fin du sizcle avec Vallés notamment,

comme nous le verrons par la suite.

1-1-1-5 La collusion entre Vartiste de rue et le bohémien

Das lots, on compren& mieux les raisons de la collusion
entre la figure de l'artiste de rue et celle du bohémien : leur
essor paraﬂé]e et l’engouemen’c conjoint des romantiques — et

des réalistes, ultérieurement — pour ces tribus contribuent a les

18 BALZAC Honoré (}e, La Maison Num_'z;gﬂi, 1838, in fa Camjc&'e jzmnaine, Gaﬂimat&, 1974. Annexe
22,
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associer dans l'esprit du public’’. Dans I'imaginaire des artistes,
les facteurs déterminants de cette assimilation rési(lent, d’'une
part, dans l’imprécision des représentations, d’autre part, dans la
proximité des themes évoqués. L'errance constitue évidemment
le lot quotidien de ces tribus : ¢'est vrai pour les hohémiens, ce
Iest moins pour les artistes de rue, pour les I)araques foraines et
ou les cirques qui tendent de plus en plus a se sédentariser.
D’autre part, la précarité, voire la misere de leur situation les
rapprochent encore. Hnfin, 1’imaginaire collectif attribue bien
souvent aux bohémiens une fonction artistique : les {ziganes
exercent divers petits métiers liés au domaine artistique ;
musiciens, acrobates, jongleurs... ils s’apparentent ainsi souvent
aux artistes de rue. Cette collusion est totale des le milieu du
XIX® sidcle et auteurs et peintres amalgament alors, sans
vergogne, saltimljanques et bohémiens, confonclant, dans la
méme représentation, leurs caractéristiques et Jeurs origines : a

la fin du sidcle encore, une toile de Van Gogh, loaptisée Les

Roulottes ou Campement de .Z»oﬁémiens?% (1888), est, par

19 Dans la réalits, il a pu arxiver que des familles de banquistes s'unissent 3 des familles de triganes, reprenant
ainsi leur vocabulaire et lours moeurs. Ce pllénoméne est parfaitement exp]iqué dans Le gram] Livee du
7 i lio‘clléque des Arts, 1977,
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exemple, égalernent qualifiée par le peintre d’ Etude d'une halte
de forains.

D'’un aspect purement racial la représentation évolue vers un
aspect plus 1argement artistique. Le golit pour I'exotisme va
donc trouver,. indifféremment, en ces tribus un triple écho.
D’une part, les traditions des sa]timbanques et des tziganes sont
anciennes et offrent au pu]olic 'occasion d'un clépaysement

temporel : d’autre part, les origines lointaines et méconnues des

hohémiens, «ce W bixanre ( : ) ¢ la W@n
. . # N d e ]
W&W », leur caractére apatride ou itinérant ouvrent la

voie d'un r]épaysement spatial ; enfin, au caractére magique des
numéros exécutés, a la méconnaissance de ces races, de leur
§, s'attache un dé ulturel : i
passé, s'attache un dépaysement culturel. Mystére et exotisme
sont donc les échos que vont développer les artistes du XIX°
sizcle, échos qui contribueront 2 répandre et a enrichir la figure

du bohémien et, en fﬂigrane, celle du saltimlaanque.

2 GAUTIER, Vovage en Hspagne, op. cit., p. 238.
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1-1-1-6 Le Saltimbanque, figure syncrétique

Désormais, des caractéristiques diverses viennent compléter
et affiner la figure du saltim})anque. Fidsle a l’image de Partiste
des rues prisée par le Romantisme, il continue d’étre celui qui
échappe 3 toutes les contraintes sans autre souci et sans autre
but apparent que ceux de divertir. Mais il gagne, grice aux
réalistes, une sensibilité artistique que les auteurs du XVIII°
sitcle lui avaient jusque—la dénise et que le Romantisme avait
tantdt ignorée ou réduite 3 une représentation manichéenne,
tantdt pressentie. Cette évolution confere au saltim]oanque une
nuance et un mysteére dont il ne se clépartira plus et qui suscitera
chez les artistes de la seconde moitié du XIX° siécle, une
fascination mélée cl’inquiétude. Il est alors facile de dresser un
portrait nouveau du saltim]oanque, sorte de figure syncrétique de
toutes celles rencontrées jusque—lé.

La figure du saltimbanque est donc au début du XIX° siecle
essentiellement pittoresque : ses représentations, si elles ne vont
pas sans un certain vérisme, ne se dissocient pas non plus d'une
certaine équivoque. L'image des hohémiens, héritée des

romantiques et perpétuée chez les réalistes, y contribue
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gran(].ement en s'assimilant a celle de l'artiste de rue — par la
suite, cette dernidre sera encore enrichie par les figures venues
du cii‘que ou de la pantomime.

En outre, d'autres figures vont encore se méler 3 celle du
saltiml)anque—bohémien; c'est le cas notamment de ceHe, trés
proche, du bouffon hugolien . en effet, l’aml)igu_'ité de ce dernier
n’est pas sans parenté avec celle du saltiml)a.nque que les artistes
découvrent doué d'une sensibilité artistique mais que
l’imaginaire collectif continue a noircir. Le personnage titre de
Ruy Blas (1838), par exemple, illustre a souhait ce
rapprocllement . en incarnant le mélange des genres cher a
Hugo, il aspire a des sentiments élevés mais cette aspiration est
contrebalancée par une nature basse et servile que on pourrait
volontiers attribuer a celle de lartiste de rue. Enfin,
I'admiration des romantiques pour les clowns-acrobates de
Sllaleespeare participe de la méme ambigu'l'té : capa]ales des pires
trivialités, ils gagnent en quelque sorte leur rachat par la grice et
V'agilitée de leurs prouesses d’acrobates. (Vest a partir de ces
multiples images que naissent, en tant que {‘igures de Tartiste,

les hohémiens ou bouffons de Sand, Musset ou Hugo.
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Déja, la figure du saltim})anque se construit a travers la
figure paracloxale du clown-acrobate, « ver de terre amoureux
d'une étoile », 8tre grossier aux envolées gracieuses. Cette image
résulte donc d'une construction mentale et cultureﬂe,
construction qui se véalise différemment en littérature et en
peinture. Parce que construite, elle se révéle en parfaite
acléquation avec lyimaginaire créatif et culturel de chaque
artiste ; elle 8y a&apte parfaitement, se superpose tui au point
que poetes et peintres la ressentent comme le moteur d'une
allégorie®® de la création artistique. Paradoxalement, c’est parce
qu’eﬂe rassemble des connotations larges et ouvertes que les
artistes du XIX® sidcle peuvent s'approprier I'image-cliché du
saltimbanque ; son caractére universel et syncrétique permettra
des traitements personnels ol chaque courant, chaque artiste

reconnaltra l’aspect qui correspon(]. le mieux a sa sensibilité.

% Paradoxalement, alors que le cirque est per¢u comme le lieu du plaisir ot du charnel, il est le pré-fexte a
une vision intellectualisée du cirque, l'allégorie de l'artiste en saltimbauque.
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1-1-2 LES PREMIERES ALLEGORIES

1-1-2-1 Du pittoresque des représentations picturales A

l’allégorie

Ainsi apparaissent déjé les premieres aﬂégories, d’abord chez
les poctes, les peintres se bornant encore a une représentation
purement pittoresque.

Watteau et Lancret avaient donné des comédiens de la
commedia dell’arte et plus particuliérement de Pierrot une
image lumineuse, par{:ois empreinte de nostalgie ou de
mélancolie, mais souvent un peu superficieﬂe ; Lancret surtout,
moins féerique que Watteau qu'il imite et remplacera aux yeux
du pu]alic a la mort de ce clernier, peint des scénes colorées mais
peu spontanées. Seul le __Gg_[[ggzg (1720) de Watteau, personnage
a la limite entre le ridicule et le tragique, offre une profon(leur a
la figure du saltimbanque au XVIII® sitcle, peut-stre parce que
déja le peintre, a I'instar des artistes du XIXC sidcle, souffre de la
dépen&ance des mécenes et pressent entre artiste et le

saltiml)anque un lien fraternel.
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Depuis 'entrée sur la scéne artistique frangaise, au XV°
sidcle, des saltimlaanques, leur image ainsi que celle des
bohémiens fascinent les peintres. Jean Laude note que ce

mouvement de curiosité atteint toutes les classes de la société ;

«Cég/d’a%/}me datbord en des cewvres de coractdre

%WWWWW%&J%W@@/@W

ﬁmmmeféwwm/%@o »7

Cette fascination participe d'an engouement pour un monde
coloré, riche et mystérieux qui se préte merveilleusement a une
transcription picturale. Le traitement de la figure du bohémien
ou du théme du cirque évoluent, mais d'une fagon moins
systématique et moins marquée, dans le temps, qu'en httératuré.
En e{'fe‘c, I'ensemble du XIX° siecle abonde en scenes Colorées,
tableaux pittoresques ou simp]es prétextes au traitement de la _
couleur. Jean Laude note par ailleurs qu'au début du siscle,
lorsque Carle Vernet réalise, sur la commande du premier

consul, les gravures en couleur L ’Eeuyer et L 'Ecuyére, il ne

s'agit pour lui que de faire des portraits de Paul Lalanne et de

% 1LAUDE Jean, « Le Monde du cirque f ses jorx » in Revue d'Esthétique, 1953, tome 1V, p. 412,
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Madame FPranconi. Si une grande partie de la production
picturale — lithographies, gravures... — de la premiere partie du
XIX° sizcle se tourne vers le monde du cirque, c’est parce que ce
monde est avant tout celui du spectaole, spectaole total et

permanent, riche en couleurs comme les deux toiles de Renoir

sur le cirque, Le (lown (1868)%° et Au Cirgue Médrano

(1879)26 ; cirque et tableaux donnent ainsi & voir un monde a
deux dimensions ot cohabitent indifféremment pu]olic et
artistes. La couleur et la vivacité de la représentation, véritable
intérét de ces toiles, naissent en fait aussi bien des acrobates en
mouvement que de |'enthousiasme des badauds. Bohémiens,
artistes de cirque ou de foire, pul)lic se prétent donc a une
représentation pittoresque qui fait dailleurs écho aux clichés de
la littérature romantique. Le Cirque am[;u[antﬂ de Charles

Edouard Elmerich (1813-1889) illustre parfaitement ce type de

traitement ; les artistes, sur une estrade, sont mélés a une foule-
badaud et figés dans des attitudes somme toute trés convenues :
un homme en costume d'acrobate harangue la foule tandis

qu'une jeune fille en costume de scéne égalemen’c 1’accompagne

% Les denx toiles représentent respectivement le clown musicien }ohn Price et deux petites jongleuses,

Angelina et Farncisca Wartenberg.
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’ Z
au tambour. Le fronton au-dessus d’eux présente des acrobates
en action, dans une sorte de construction en al)yme ott réalité et
artistes en représentation se confondent, ott la réalité est

réductible 3 un (J.écor, 4 l'horizontalits de la sceéne. De méme,

L Amateur de U1rque?8 de Tissot (1847) nie l’espace circulaire

du cirque et place les spectateurs au premier plan de sa
composition. Les trapézistes en hauteur ne constituent qu'une
partie du décor et leurs couleurs, leurs attitudes font écho a
celles du pu]olic : aucune vraisemblance dans la représentation de
ces artistes, comme en témoigne le monocle de l'acrobate en

rouge plus proche d'un homme du monde que d'un artiste de

cirque. Le Cirque am[)u[ant?g de Jean Haier {1882) — certes plus

tardif — sépare, quant a lui, les deux mondes par un rideau
misérable mais 'envers du décor demeure tout de méme aussi
coloré voire i(].yﬂique que la scéne, pour une fois en arriere plan
— le fait est encore assex exceptionnel pour le faire remarquer.
Le seul personnage (ui tranche par l’étrangeté de son regarcl
per&u dans le vide et surprend par scen attitude — il donne le
biberon a un nourrisson — est celui du clown chex qui on

retrouve la mélancolie et le mysteére des représentations futures.
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[ évolution existe donc ; mais elle est difficile a limiter & un
courant ou & une époque précise ; il s’agit plu‘cﬁt d'un glissement
progressif et il faudra encore attendre pour que cette évolution
se confirme.

(est ainsi que, dans la seconde moitis du siéc]e, au
contraire, la peinture nuance la valeur colorée et par la-méme
édulcorée de cet exotisme : en choisissant ses sujets dans la rue,
elle choisit de montrer non plus un décor de théstre mais son
envers. les peintres délaissent donc le bohémianisme pour
s'intéresser A la représentation des artistes de rue. Leur
inspiration se tourne vers plus de réalisme, les représentations
cessent de &épeinclre un univers coloxé et exotique et privilégient
une &escription plus intimiste et plus sombre ot la séparation
entre artistes et spectateurs est désormais achevée. Délaissant
I'exotisme facile, elles renouent ainsi avec la tradition de
mystére attachée aux gens du voyage. Les saltiml)anques peints
par Doré et Daumier illustrent cette évolution. Les toiles de
Dorg¢, dont nul ne sait ce qu’eues sont devenues pour la plupart
d’entre eﬂes, représentent avant tout des mendiants. Entre
1854 et 1870, le peintre réalise également plusieurs toiles,
telles que La Famille de saltimbanques (1859), Sa]fjméaﬂque,
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La bhonne Aventure (1868), Jeune femme au tambourin et

mendiant aveu,g’]e (1870) , Jeune meére allaitant son enfant
(1874), L Enfant rose ou Halte de bohémiens, pour 'essentiel,

dessins 2 la plume eta l’aquareﬂe ou lithograpllies, ott les sujets
sont, non plus des mendiants, mais des saltimbanques. Dor¢
avait en effet conservé de ses voyages des souvenirs &’Espagne :
ses personnages de « type espagnol » témoignent tout a la fois
du gofit orientaliste de 1’époque et de sa propre pré(lilection pour
les gitans et les saltim]:)anques. La fascination du peintre pour
le monde du spectacle et des forains est ancienne ; ses premiers
tableaux décrivent en effet le petit peuple des rues de Paris et,
méme si les cl.éguisements, les parures, les instruments de
musique, les costumes paﬂ]etés ont été par la suite rajoutés, ses
dessins, parce qu’ils conservent la sensibilité des représentations
des men&iants, amorcent un changement dans la représentation
picturale des saltim]aanques. Daumier, lui aussi, délaissant les
lyohémiens, déplace son inspiration dans les rues de Paris o1 elle
est & méme de gaisir, comme le caricaturiste qu’ﬂ est, la douleur
et la déchéance de ces artistes. Ce theme a d'ailleurs chez lui des
fondements multiples : d'une part, l’esthétique de l’époque -

réaliste ou naturaliste — accorde une importance grandissante a
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la &escription de la mistre. L’artiste de rue devient en effet, par
sa proximité avec le peuple, Fun de ses représentants ainsi que
Iun des supports favoris des réalistes et des naturalistes. Sujet
idéal des &escriptions, il se préte au réalisme aussi bien qu’a
I'étude naturaliste car son mystere suscite la curiosité de ces
auteurs. Mais, d’autres éléments expliquent l'intérét du peintre
pour les saltimkanques : certaines circonstances de la vie de
Daumier™ et sa situation de caricaturiste politique 'ont amens
a se projeter lui-méme 2 travers ces saltimbanques et a

revencliquer son statut de boutton de Ia société.

1-1-2-2 1. assimilation du poele au Lohémien—saltimbanque

Dans la production 1ittéra'1re, au contraire, ce glissement se
fait sentir plus tat et est plus marqué. Déja, le poste romantique
se sent proche de |'image du saltimbanque. Il se reconnait dans
cet étre primitif dont le caractare spontané le séduit. Etre de
passion, |'artiste romantique envie la déraison du saltim]:)anque
et, plus encore, sa capacité a assumer cette déraison. Le
sal‘cim])a.nque est celui qui peut accepter ses pencllants les plus

vils et les plus triviaux, sans perdre sa pureté origineﬂe. Bternel

3 Les saltimbanques de Daumier seront 3 rapprocher de ceux de Baudolaire.
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enfant, les contingences de la vie ne peuvent I'altérer. Peut-atre,
est-ce précisément parce qu’il a su assumer naturellement ces
contingences qu’ﬂ a pu, de la sorte, s'en (légager et les clépasser.
Le saltim]aanque accepte son corps parce qu’il le sait créatif,
alors que I'artiste romantique le rejette parce qu’il le pense
entrave 3 sa création. Cest en cela que le saltim}:)anque apparait
souvent au poete comme un étre affranchi des contraintes
matérielles.

Les artistes romantiques envient cette liberté qu'ils
idéalisent. Tout ce qui, pour le saltim]oanque, pourrait
constituer un manque — argent, reconnaissance sociale, point
d’ancrage... —, tout ce qui le contraint, dans la réalité, a une vie
précaire et pauvre, tout cela est transforms, par le regard des
artistes romantiques, en un précieux atout. Comme le note
Frangois Vaux de FPoletier, l'image édulcorée que le
Romantisme veut bien construire autour du bohémien-
saltim]oanque ne corresponcl guére a la réalité¢ de cette

communauté :

«ng‘)m%z& la ferdsence W dans wne cowvre
W@WWMWWWW&WGW
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Le saltimbanque apparait aux yeux des romantiques comme
un étre marginal auquel il devient facile de s'identifier. Cette
sympat}lie pour ce personnage traduit I'effort de ces artistes
pour s'abstraire d'une société normative et sclérosante.
’épanouissement de l'artiste passe, au contraire du XVIII°
siécle, par un refus des normes sociales, économiques et

créatives.

«_g’%'a'em, kﬁhﬁdmmmmmafmamﬁefﬂe
WW/@ & ennichor. .é?’mm, e condiacre, %o@ wne
magnefigae indiffeence poun bes guestions dargent. Y ne veut
Wcmwi‘ﬁtegm/’m %)eMmmwma/éuaﬁame
WW&&W te-clesises des cudyes, m«%’@em?e d o ane
soumdsséon frarfdle, une lotale abnégation. Cot idéalisme et
susprect & tune socidld qui défindt {indevide frar sa frosilion, son
rang of son comple en bangue. S artite rdfuidié wejoint les
rangs do bu bokome. »™

AVAUX de FOLETIER, « Les Bohémiens dans la Lttérature du XTX® siscle », op. eit,, p. 207,
%2 LABRACHERIE Pierre, La Vie guoticﬂezme de fa hohéme litteraive, Hachette, 1967, p. 12,
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Ce refus passe donc par la critique d'un monde qui a per(],u
sa puretd, s'est abtmé dans les compromis du pouvoir et de
I'argent. Au XVIII® sidcle, le bourgeois est un « homme
d’action » qui peut faire progresser la société ; au XIX® siecle,
on se méfie de lui. Or, il existe, chez Shalzespeare, une tradition
du clown-comédien dont le rale est précisément de dénoncer les
turpitudes de sa société. Le poc¢te romantique, héritier de cette
tradition, ne sait bien souvent olt se situer ni quene position
adopter. Au lendemain de 1830, un débat sur le réle 2 jouer par
I'écrivain fait rage. Des écrivains comme Lamartine ou Hugo™

estiment que le poete doit s'engager. Musset — tout comme

Gautier — lui, se dit «dooewné » de voir les chefs romantiques
jetés dans la malée politique : w4t mon sdcle se lromfee, & ne
'’ emmphoide quene, » Entre ces deux positions extrémes, Vigny

propose une solitude féconde qui peut étre rompue a tout
moment si la liberté se trouve menacée. . artiste romantique se
doit d’atre solitaire mais solidaire. Il tient clonc, dans la société
du XIX° sidcle, une position inconfortable : il refuse les normes

d'une sociéts qu'il méprise mais aspire par ailleurs a regagner

3 Ce n'est d'ailleurs pas un hasard si les £igures de Gwynpla'me et de Pantasio different tant : chez Hugo, il v

. ape . + 3 - . . 2
a encore une conscience po]_lhque active ; chez Musget, cest | aspect artistique et personnel qui prime.
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une place sociale et créatrice qu’il a le sentiment d’avoir perclue.
A ce titre, la figure d'Hamlet est exemplaire. A la recherche
d’une vérité qui le hante, au sens propre comme atl sens figuré,
il cherche, grice au jeu théatral, a démasquer le jeu des
coupables et des menteurs. Mais ses tentatives sont a jamais
vouées a 1'échec ; tour a tour pathétique et grotesque, il
s'enferme dans une double et inconfortable situation. Parce que
son entourage le considére comme un fou, il ne peut prétenclre a
son titre de prince. Prince déc}lu, il ne suscite que compassion
et mépris. Cependant, si ce désaveu général le blesse, il parvient
a repousser la compassion de ses proches, le mépris de ses
ennemis : Hamlet n'a que faire de la considération des gens qu'il
méprise. 1l parvient méme a &épasser la douleur que lui cause la
souffrance d’'Ophélie, en ironisant sur lui-méme, en devenant
son propre olajet de dérision. Il subit ainsi des avanies que seul
un  bouffon pourrait supporter et, en cela, acheve de se
marginaliser.

La figure d'Hamlet participe donc de celle du bouffon : a
I'instar du héros shakespearien, I'artiste romantique pressent sa
condition de « prince déchu» et, instinctivement, ne peut

manquer de s'assimiler au saltimbanque.
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Un malaise réel se fait alors jour, chez I'artiste romantique,
malaise lié a son incapacité a réduire |'écart entre les aspirations
élevées qu'exige sa création et les contingences de la vie
quoti(].ienne. Cette conciliation impossi]ole rend douloureuse une
marginalisation par ailleurs souhaitée. De ce fait, au XIX°
sigcle, la création artistique n’est jamais éloignée d’un sentiment
d’échec : la figure du « poete maudit » qui voit le jour au début
du XIX° siecle se perpétue jusqu'a Baudelaire, Verlaine et
Rimbaud ; Vigny, a propos de Chatterton (1835), déclare :

« Fac voulic montver {homme spordlualiste doufft frar
une socctlé malérialiste, ot le colowlatoar avare eaplodle sans
foilié Lontelligence ot lo trawadl. Sl n'ad froind frudlonde justifier
les acles désesfelrds des mathewronn, mads frolestor condie
Lindgffrence guac les y contraint: [..] Lo prodto st lout frour
moi ; Challerton w'élait gi'un nom dhomme ot je viens
o bcarter les fauils exacls de sa vie fiowr ne frrendre de sa deslinde
gue co gui b wond un cvemple & jamais diplorable do sa noble
miswe. 5"

34 VIGNY Alfred de, Za derntére nuit de travai] 29-30 suin 1834, Chatterton in (Fuvres complétes, Poésie
- thédtre A Gauimard, 1986.
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Le potte romantique recherche alors des doubles de lui-
méme, héritiers des clowns sha]eespeariens P a l’image des clowns
de Hamlet (vers 1600) qui apparaissent au héros dans le
cimetidre ou des comédiens que Hamlet fait intervenir, les
romantiques créent des personnages qui contribuent a la vérite,

y donnent accés :

«.gecm, k&éh%%yw&hﬁm@
WWWWGAZWC%&@ doe dostin,

Ils déjouent — par leur propre jeu — le jeu plus factice encore

des menteurs et des usurpateurs :

« e #oi (& frart) - () Lt jowe embellio d'une fudacn,

Jac@emzéemm&é %’Mmmmmém@wéz
W@W%/’Mmmmméﬁwa/afemﬁm%. »°

L'un des roles du saltiml)anque sera, selon la tradition
shalzespearienne, d’endosser la critique de la société que livre le

poete romantique :

3 STAROBINSKI, Portrait de lartiste en .s’gnjf_l‘imﬂangue, op. cit., p. 20.
3 SHAKESPEARE William, Hamlet, Aubier 1088, p.188-189.
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Outre le mépris des contingences, de tout ce qui 1’éloigne de
la vérité, hommes ou situations, |'artiste reconnait dans la figure
du saltim]oanque le mépris de la monotonie, de la grisaiﬂe et de
I'stroitesse d’esprit. En fait, il faut davantage voir dans cette
reconnaissance la projection des aspirations des artistes de
I'époque que la coincidence de deux sensibilités. Ainsi, le
saltim]aanque est exclu de ces normes par la volonté seule d'une
société qui le méprise ; au contraire, |artiste aspire a umne
marginalité qu'il ne peut toujours atteindre ou assumer. De ce
fait, le Romantisme cultive sa propre exclusion et semble —
extérieurement du moins — se complaire dans ce réle d'artiste
incompris et maudit ; I'exclusion sociale du saltim]oanque, loin
d’atre une acléqua’cion de celle de I'artiste romantique, en devient

. . . 38
en fa1t une projection

31 STARQBINSKI, Portrait de Lartiste on saftz}x_lﬂangye, op. «it., p. 20.

3 Cette projection mentale n'a cepenc]ant rien & voir avee la projection névrotique des décadents ; elle est,
chez les romantiques, le fruit d'une construction aHégorique et possécle done toujours la distance de la raison.
1l me semble qu'elle revét chez les décadents un caractdre pulsionnel incontrdlable, comme nous le verrons
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Le podte romantique se reconnaft donc dans l’image du
saltim]:)anque qu'il a lui-méme peinte et donc a dessein exagérée,

comme le souligne Starobinski :

¢ ..o bowflon, le sallimbangue of le clown ont ¢ les
m@'ﬁ&@demﬁééa‘mca/’ ~mémes el de la condelion de
Lant. N s aget liy d'wn auloportradt travests... s

La représentation du saltiml)anque participe donc davantage
de la volonté de construire une image mythique de 1’artiste, un
alter ego Spectacu/aire et travesti, Il me semble en effet que tout
l'effort du XIX° sidcle consiste en cette reconstruction mythique
de artiste a travers des doubles aﬂégoriques ; c'est en cela que le
traitement au XIX® du theme des saltimbanques differe de celui

des artistes du XX° sizcle. Mais n'anticipons pas.

par la suite. Chez les premiers, le saltimbanque est un double imaginaire, ches les seconds il participe d'un
processus de dédoublement de la personna]i’cé artistique.
* STAROBINSKI, Portrait de Lartiste en sa!’timﬁangtze, op. cit,, p. O
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1 —1 -2"3 L’errance

Ce mépris pour la réalité et ses contingences débouche sur
une fuite. La liberté des saltimhanques se signifie par le
caractdre itinérant des troupes : bohémiens, cirque, foires... Le
monde du cirque est « le monde du dehors ». Le forain (clu latin
fors : clehors) est celui qui, sans clomicﬂe, est toujours contraint
a parcourir le monde, comme les membres de la famille
Cascabel. Au XIX® sidcle, notamment a partir de 1865 et
1871, les saltim})anques sont souvent o]oligés de quitter les villes

réorganisées et nouvellement réglementées, comme le souligne

le début de L Homme qui rit (1869) de Victor Hugo :

«%M@f@ygm@a//m@zfaém%mmmw%mg
des piluces prdligues A Crblerystionth aun flaces podligues do
Wec/aﬂm?, &Wmﬁay«;,afemz/émcm%e/em&m
vitle. Cbn marche Shuisé, i frassacont & Lautre. Crias halbiladt
é/bmcefWhM»w

Etre sans attache, donc sans entrave, il est voué a une

errance physique mais })énéficie en contrepartie d’une liJaerté

O PUGO Victor, L Homme qur rit, Flammarion, 1961, pp. 49-50.
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absolue. Les artistes du XIX° sizcle reprennent a leur compte ce
désir de liberté et 1’errance, si elle demeure inappropriée au
statut d’écrivain ou de peintre, se fait désir de voyage ou, 'plus
quotic;.iennement, se mue en attirance pour la « vie de boheme ».
Le vrai voyage pour ]oeaucoup de ces artistes qui n’ont jamais
quitté Paris*! est un voyage intérieur, comme en témoignent,
d'une part, les représentations recréées de 'exotisme, d’autre
part, le gofit pour la vie de boheme. La Bohéme devient un pays
mental ot création et imaginaire se &éveloppent et
S’accomphssent‘l”2 ; lerrance a bien souvent umne valeur
initiatique. Les artistes se regroupent dans Paris, puis, plus tar&,
hors de Paris, dans un lieu répliquan’c le pouvoir central, un
univers 3 la norme paro&iée, exagérée et la mul’tiplicité de ces
lieux corresponcl a l'insatisfaction de ceux qui les occupent ;
comme le souligne Jean-Luc Steinmetz, dans un article intitulé
« Quatre hantises (sur les lieux de a Boﬁé‘me) »4'3, la bohame
sym]:-olise I'errance de ces artistes en quéte d'un « anywhere out

OIE the WOI’]& », cl’une IlOllVGHG famiﬂe, &’un nouveau foyer, (16

1 Ce n'est pas le cas de Sand par exemple.
# 1 itinéraire de Ihéroine de Comsuele et de La Comtesse do Rudoktads est 3 la fois géographique et
intérieur : on suil en effet Consuelo de Venise 3 Berlin, en passant par Riesenl)urg, Vienne et Prague. Clast

. ) e . .. )
aussi un cheminement moral et poilhque puisque Consuelo est gagnée peu & peu par le mysticisme d'Albert
- . s 1 > A » - ’ 7
et sa foi en une humanité réconcilide ; c'est enfin une quéte artistique puisque Consuelo se metamorplmse an
cours des voyages successifs ot confirme son talent excep’tionnel de cantatrice.

B STEINMETZ, Jean-Lue, « Cuatre hantises sur ks Feux... » in Romantisme, n° 59, 1989,
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création celui—]é, capa]ole de s’ opposer au foyer social et familial
qui s’avére normatif et sclérosant. C'est ainsi qu’ils affectent
autant par gofit que par réelle nécessité — n’oublions pas qu'en
perclant l’emprise d'un mécénat, ils en ont aussi per(lu le
bénéfice — de préférer une vie sans confort, sans réelle assurance
du lendemain. La boheme littéraire participe avant tout d'un
mode de vie et ne se transforme qu’ultérieurement en un

phénoméne social :

«_g’e’ww'm(k mowvement a commencé aw XVIII

W)MWM%WMMW&/@W
littéraire. MY prdlond fuire un mélion de son ant of vivwe do s

44
/&W. »

Champﬂeury confirme cette définition de la hoheme
littéraire en réponse a un critique parisien qui I'avait déclaré un

peua la hate « Roi de la Boheme » :

«Jmag?&a/emmamdﬁwwmw/o@eyﬂmm
%aégﬂmmm/gewmefﬁw

Jotes ! Cobuec do lels frrincifies, on ne fiit fias fortume. Ses

U TABRACHERIE, La Vie quotidienne de fa bohéme fittéraire, op. cit., p. 11.
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W—mc&amw'mammdm/mm’w%m
franticulvers, cewnlr wvivent de prow, mats lranguilles el
indipondants.(...) O ne sont pas dens les salons bittératres o
M@M@ﬁmew’mymefa@mdm%mm. »7

Les premidres représentations de Ierrance apparaissent donc
des la fin du XVIII® sidcle et se poursuivent jusqu'au XX°
siecle’® avec l'évolution du quartier Montmartre. En peinture,
l’image exotique des bohémiens, trés vivante entre 1830 et
1840, céde la place, dans les toiles peintes entre 1840 et 1850,
a une représentation plus conforme 2 la vie de boheme prisée par
les artistes. Cette vie sans régles va de pair avec une vie citadine
et recompose une « famille » artistique composée de gens
choisis*?, élus, hors de la famille sociale ou l)iologique. Elle
s'apparente aussi a la famille des sa]timbanques recomposée
autour d’affinités artistiques. De cet état &’esprit nait une sorte
de code dhonneur fondé sur la fidélité a cette vie, a cette famille

au-dela de la gloire, du succes :

¥ CHAMPELEURY Jules, Souvenirs des Funambules, Lévy Frares, 1859, p. 299.
# 1¢ venvoie ici aux Seénes de fa vie de fohéme (1845-1848) ' Henry Murger, Gallimaxrd, 1988.

¥ Dans Consuelo et La Comtesse do Rudolstadt, I'héroine revompose autour d'elle, au cowrs de ses

pérégrinations, une famille artistique composée de musiciens et d'intellectuels mystiques. Cette « famille
recomposée » par le roman est en fait une reconstruction mentale de la famille artistique de Sand elle-méme,
alors entourée de composilenrs et de musiciens comme Liszt, Berlios, Meyer])eet, le violoniste Baillot,

l'altiste Urhan... SAND G., Conswelo & La Comtesse de. .., Garnier, 1959.
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«(S&ZJ—&/WM%&% /’mm,m?‘mw/e//émémé/e,
temoigne, dipd-o luc en cobler, do { inddhendance de la frensée,
@/W%@@Wlhﬁmwﬁc/mwe@w'm
concdde wien aux intrigues de la styalégie, ni aux badseises de lo
servddild, Chbprivéd o honmewrs of & la wichesse (), e ne
tratira fis (..,) 3'il garde intacte lu révelle do ia jeuncise, le
dédaen du convens, le détuchoment des bions malériels. »*

L’errance des artistes de cette période participe donc moins
d'une tentative pour imiter la vie nomade des saltimbanques que
d'un refus d'vme entrave 3 la création artistique, entrave que
pourraient constituer 1’argen’t et l'aisance matérielle comme le
notait d’ailleurs Cllampﬂeury. Mais, cette absence de vie établie,
stable débouche aussi parfois sur une errance intellectuelle, la
perte d'une identité artistique. Flaubert, chez qui, outre le motif
du célibat, on trouve éga,lement quelques récurrences du theéme

des saltimloanques, déclare :

«E@M&WW%WW’mmW,k
ol R

¥ FLAUBERT Gustave, Coﬂesgamﬁmce, Lottre du 6 ou 7 aotit 1846, in uvres complstes , CGallimard,
1973, p. 278.
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Flaubert apparait, lui aussi, a travers cette définition,
comme le sym]aole de I'atre qui ne peut se fixer, artiste contraint
3 désirer une unicité artistique qu'il se refusera toujours a
assouvir. Le Fantasio (1834) de Musset affiche la méme fuite
des responsa]oﬂités sans cesse confrontée au contraste entre
réalité et apparence. Son existence s'inscrit dans un vide, une
futilite qu’il vecherche et méprise tout a la fois. Lennui le
conduit vers un ailleurs toujours espéré meilleur mais 2 jamais
décevant. (est d’ailleurs 'absence de vocation qui le pousse a

devenir bouffon :

« Quel métier délicien que celiic de bouflon / élats
grts, her soin, lorsque j'ai frds co costume of que jo me suls
' wton. inspord quic valit cet acte de fotie. (..,) Sl viens of o
vards dens ce fralitis comme 58 je { awars habite lowte ma vie. »”

Musset, a travers Fantasio, a la nosta,lgie du poete qui avait
une place créative dans la société. Le personnage de Saint-]ean,

le fou du roi que Fantasio va remplacer ala cour, occupe une

SO MUSSET Alfred de, Fantasio, 1834, in avres aomg]e‘z.‘es, Gallimard, 1990, rp. 123-124.
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place importante. Il incarne un artiste utile tant socialement
qu’humainement. Sa mort cause, on l’apprencl au début de la

piéce, ]oeaucoup de peine a la princesse :

« SButton . ,\/?a ot de qumf—ym L' conlrade.
_ge #oe - W/me—fw .P.gczﬁww&‘aémm/m%@w 2 D'um
/&WM&WCWMMWWW?

Batten _ga/ﬂw'wedw Lacmadt »°”

D'ailleurs, & maintes reprises, sont soulignés, dans la pigce,
ses talents créatifs et humains, Bien que physiquement déforms,
son esprit vif et sa gaieté le rendent in&ispensable ala princesse.

Au contraire, Fantasio ne possé&e ni attache ni place dans le
monde. Sans racine, sans signe distinctif de fonction (ses
vétements ne permettent pas de l'identifier comme un fou de
roi), Fantasio ne peut étre apparenté physiquement non plus —il

ne présente aucune difformité — au bouffon ; Cest simplemen‘c

en revétant « c@am/ka e %MHL%@ »52, ¢'est-a-dire un

travestissement, sans vocation préala]ale qu’il endosse son réle :

SUMUSSET, Fantasio, op. cit., p. 104.
% Idem, p. 119,




66

«@M&/M,j’m'amm@ﬁeééa@é; o'/%’wm&/‘meﬁaa
wéxom@&a?é&mmym%/w;mdm/ﬁnéﬁw@fm&é on lut @
it « Smwee,mv%%mm». %’M@M«aﬁ/e/ »*

Fantasio ressemble & n’importe qui ; « deji mord ¢ lece-
méme, lowt ce qu'dl frewd souhadler, cest de frauser dans des
eastonces drangéres. »”" 1 veut « étie ce manscewon gt frevsse »% et

abandonne ainsi facilement sa personnalité pour rentrer dans la
peau du Louf{:on, de celui qui peut tout dire, a qui tout est
permis, méme de rendre frivole le sérieux. Ce choix du bouffon

n'est pas un hasard : Fantasio préfére endosser une forme

grotesque, dérisoire pour pouvoir « Wt le WW ow le
ML%MM»“ sans abandonner I'absence d’étre qui le caractérise.

Loin de retrouver la plaoe qu'occupait Saint-Jean, il agit
cepen&ant, grace a sa pa.role contraclictoire, sur le destin des
personnages : il bafoue le duc de Mantoue et sauve la princesse
d'un mariage de convenances. Mais, la o Saint-Jean était le

confident et 'ami, il n’est plus que l'outil presque involontaire

5 MUSSET, Fantasio, op. cit., p. 124.

54 STAROBINSKI, « Note sur le bouffon romantique » in Cahiers du Sud, n° 387-388, 1966, p. 271.
% MUESET, Fantasio, op. cit., p. 108.

% STAROBINSKI, « Note sur le bouflon romantique », op. cit., p. 271.
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du destin, outil qui retournera a sa propre errance a la fin de la

piéce, comme I'annonce la derniére rép]ique d'Elsbeth :

« (") o jowr ot bu Lennuieras d'étre prowrsuivi par les
crbanciers, wiens lo cacher. dans les Ulewels cds jo Lai browvé ce
matin ; (-..) li redoviendyas mon bouffon frour b lompis gu'il to
flaiva do Létre, of fusts tu Con iras & los afftires. Naintonant
tee frevew Lon aller, ézﬁw@ est cuwerte. »°

Fantasio s'était imaginé libéré de son passé grice a sa
nouvelle fonction, mais, une fois encore, prisonnier de son réle,
il aspire a partir, a abandonner son masque, espérant ainsi se
débarrasser du désenchantement qui l’habite, de la sensation de

vacuité qui ne 1e quitte pas :

« (@g (920464) - s tie m’ennaces horwiblomentd: »”°
« QM celer m’ennice geee lowt lo monde s’ ame. »°

«WM.-@W@/’%I@/’%@WM&M
SBantasio . %é&ma/om/@l vetiw-ti W/’cu%? »%

S MUSSET, Fantasio, op. cit., pp. 135-136.
% Idem, p. 108.

%9 Thidem, p. 107.

@ H)iclem, P 109,
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A quoi bon s'amuser ? A quoi riment ces divertissements
puisqu’ils ne renvoient jamais a l'oubli de soi-méme mais
toujours a I'aliénation de chacune de nos vies ? Fantasio est
conscient des propres limites de 'homme et le sentiment qu’il a
de son unicité se mue rapi&ement en sentiment d'isolement ;
Fantasio se désolidarise des autres, il rompt toute
communication avec ses compagnons. 1l garde le sentiment que
son existence demeure vide et futile tout en cherchant a lui
donner un sens. Cette conscience le pousse a toujours chercher
ailleurs ce qu'il ne trouve pas dans I'ennui du présent, dans
I'ennui omuiprésent.

Cette quéte effrénge ne peut le mener qu'a un vide plus

inexorable encore : « Kggam/mw n'a ﬁm Lavencr ef ne veut /&m

en avovr »W, dira Starobinski et sa désillusion répon& a celle du

posete moderne qui a per&u le sens de son role.
Tournée vers le passé, a la recherche d'un idéal perdu, d'un

dge d’or ot l'artiste avait une place créative dans la société, la

oL Chrg par RUBEN Vivien L., « The Idea of the clown in Musset’s Fantasio » in French Review, avril
1979, p. 129.
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figure du saltiml)anque devient des lors prisonniére du theme de

la nostalgie au centre cle 1a création romantique.
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1-1-3 L'IDEAL PERDU

1-1-3-1 La nostalgie au centre de 'art romantique

Avec Musset se développe I'idée que l'artiste a per(],u sa
fonction créatrice dans la société. Cette idée s’articule,
notamment dans Fantasio, autour de l’opposition entre le clown
décedé Saint-Jean et Fantasio. Avec ce dernier apparait la
désillusion du poete moderne qui ne croit pius avec autant

(11 N . ey 1 (l, 15, . .
assurance a une Verlte que Conque e’cenue Par ecrivain :

«Qmaﬁ/’m'mm&/a @)@qﬁz’,
J%M@W&"MWW;
cg(zumm//e /’a/&'cowwm el sendee,
Jmmg@dw »%

Chez Musset se fait jour un sentiment d’aliénation et
d’échec qui ne corresponcl plus a l'idée de la création telle que la
concevaient les auteurs du XVIII® sidcle et c’est cet idéal perdu
qu'incarne, a double titre, le saltimbanque. La figure du

saltiml)anque revét en effet 3 la fois le visage d'un passé illusoire

62 MUSSET, Tristesse in Derniers vers, 1840, Podsies comp]étes, Gallimard, 1957, p. 402.
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et celui d'une désillusion présente. Passé illusoire d’abord,
puisque cette figure appartient a l’imaginaire d'un passé lointain
et mystérieux mais surtout idéalement construit par Partiste.
Désillusion ensuite, puisque, seule mémoire vivante de ce passé
perclu, elle dit éga]emen’c la nostalgie et I'amertume des artistes
romantiques. Ainsi, Autrefois et aujourc] hui (1846) de Netval,
retrace, a travers le récit anec&otique d'un Académicien 2 la
recherche des origines de la comédie latine, le portrait
nostalgique de la gran&e époque du Boulevard du Temp/eég, celle

de la pantomime :

((ﬁmMm’WWm@wwﬁmm@
Mcdymmcémﬁww’%/mwfmmmw
lompss ; mats ces sowvenirs ont & aulond flus o agrément, quand
&%WMW@%&MWW&MW B@Je&@m
dembellissement of o' élargissement gui lowrmente les villes
MWWWWNWM@M%WWWW
W/’C‘ﬂgﬂmyw, W’%’aﬁcmmafeﬁm&é »7

Alors que la premiere partie, Aufrezl:ojs, propose une

clescription nostalgique du Paris des « downcers & obichinelles

8 1, apogée du théstre des Funambules se situe entre 1830 ot 1840,
“ NHERVAL Gérard de, Varigtss, 1840, Minar(l, 1964, PP 64-65.
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execds ef /Mé@ & o teadilion », la seconde partie, Auwjorrd hui,

commence par un constat mélé de déception :

¥ w'y aplus de trtteanss /... Qb sont les tréteaun do
(Bobeche 2 @i sont couw do Gilimafpe, son rival ? CoHAnt
/LM&,W@M/%%M@%&MW@@’%W.-@
regloments de protice {ont tuée. »”

Ce portrait, circonscrit en apparence au monde de la
pantomime, s’élargit en fait 3 celui de l'art. Le monde des
saltiml)anques se préte donc a merveille 3 ces évocations
nostalgiques car ce passé (].isparu renvoie aussi a un état de
création iclyﬂique, une sorte (;l’éige d’or perclu qui coincide
parfaitement avec 1’imaginaire romantique. A cette époque, les
artistes savants se tournent vers un art premier, popu_la.ire ;
oubliant une expression artistique plus raffinée, ils tentent ainsi

de retrouver une spontanéité origineﬂe :

«fwwm@@w,mm&mm/e@wﬁ
/MWW,WWWWM@W%@JMW

66
W. »

95 NERVAL, Varistss, op. cit., p. 69.
® STARORINSKI, Portrait de larliste en saltimbangue, op- cit., p. 15.
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Cet art premier et intact, comme le serait la fraicheur d'un
enfant, s’oppose a celui, désabusé et usé, des contemporains de
Nerval. A ce titre, une anecdote apparait révélatrice : un soldat
choisit une carte parmi celles tendues par une jeune femme en

costume paiﬂetée. Nerval qui assiste a la scéne regrette vivement

« Lontervention {C],e ce] %ec&zfemc » L

« Javowe que colte inlorvention du spectatear dans lo
drame, co frollement inallondu d'un soldat di 177 liger ot
dune personne fantastique, m'avail entové wn instaont &
/&W%a@hﬁ%.feﬁwﬁbaﬁm&,mm%m
akcefw&[mméa@,wéu/#mme/’mm@eﬁwc&/m@am
jolie fills ot de doucher du doigt son idsal. (CBion des sylftides
”@4)))67

Derri¢re le caractdre anodin de cette scéne, il faut voir,
comme Nerval par son commentaire nous invite a le faire,
l’agron’cement, ou plus exactement le frottement du passé et du

présent : autre[ois, / ﬁh/éa], réservé a de rares et heureux élus,

I NERVAL, Varistés, op. cit., p. 70.
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était préservé de la réalité dont il ne pouvait étre souillé ;
aujaum] hai, les deux mondes sont meélés et /idéal a perclu son
caractére merveiﬂeux, féntastique. Pour Nerval, en eﬂ:et,
comme pour d'autres artistes romantiques, le passé se distingue
du présent par son caractére féerique ; lé, ot la pantomime était
légéreté et suscitait éblouissement et émerveiﬂement, le
vaudeville n’est plus que vulgarisation et pesanteurés. Cette
scéne — qu’il faut lire, la encore, a deux niveaux, celui de la
pantomime et celui de l'écriture ~ révele donc la perte du
mystére inhérent a la création artistique, désormais banalisée et

uniformisée :

« Je ne parlorai pas do Deborean. ; o est lowjours lue-
mbme, &'est lout dire. (...} Crbpinés lui mon sewloment la frarade,
W/w%m@, W’/’chﬂw@&m, W@%@W&

Lo bowlovard due Semple o frordu loute sa pliysconome
m@’madu&@m%m%mmzfmmé{ée{mmm%;/w
mancehalld L@ soumds & {alignement ; lu fiolece aux bonnes
manteres. Q;Q/n’ya//@m'é@éak/em, nd les demdewrs de
corde, ni les eslamenels borgnes ods growillact celle honnéle
ficfudation de bohdmiens, qui foowr guelgues mouchoirs of

8 Cette opposition sera brouillse chez les décadents.
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Mmém'wcéaw@, aﬁbfgwgmmmmm,m
dargont & la lltérature du Hhéttre of du fouitlelon, of a valu
de son latond, mats le vaadevitle { envakdl de lows les cols, of lus
naive, la guiclé saine of franche du frenfile, disparadssent devant
voul filus Elre peuple, comme feronne ne wveul filus élre
enfint /»"

Le constat de cette perte conduit les romantiques a imposer
l'ere de la réminiscence dans laquelle les éléments du passé
tendent a devenir un décor a part entiére et les saltim]oanques
participent, comme nous venons de le voir, de cette tendance.
Dés lors, on comprend mieux le succes grandissant de la
Commedia dell’arte, l’engouemen’c (quasi unanime pour le mime
Debureau et la volonté de retrouver le théatre de Shaleespeare
ailleurs que cher. Shalzespearem. Dans ces formes d'art, la figure
du saltiml)anque prédomine 1argement et contribue a imposer la

représentation d’'un passé lointain et regretté :

% NERVAL, Varigés, op. cit., p. 83
7 Précisons que cet engouement pour Shakespeare concerne également les artistes de cette fin de sidole,
comme nous aurons L'occasion de le constater plus tard.
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«.geﬁ%%ea//woéémmmmmmaé/@e
4%@%7%9@//’04@4@%7%@&@%%&8&%@4’%%&

Wﬁ@WﬁMW’d/@w’@a@h
« mémindsconce » esthélique wn Hlément do son fropire décor. »”

Le processus qui consiste 3 chasser les troupes hors de Paris
s’aggrave au fil des années et il n’est donc pas surprenant que
cette nostalgie se perpétue durant la seconde partie du XIX°
siscle. Par ailleurs, de 1871 a 1882, l’insipi(lité des Spectacles
de saltiml)anques et |'affadissement de ces troupes autrefois
grouillantes et colorées font dire a Valles dans un recueil

d’articles &estiné au moncle de la Banque :

« 550 malheur et gidautowr do ces bhédires mis & s,
de vivandidies ow wune wéordation a/’w%/nﬁ () CHAh / G;S%
4’%%@W@WM@A/J@JW&WW¢@
filaces ot dans bes coins odr il se lenaient jadss. Combion
manguent & Lappel ! Cour qui restont w'ont point lu

2 STAROBINSKI, Portrait de f’ﬁrjg.ge en saltimban ue, op. cit., p. 25
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Jitpstonomie burlesgue de lewrs ancélies, of 'on eil fart, allons /
Do pite gras of dis monstre avmalble. »™

Pour Vallés, le monde des saltimlaanques joue, encore et

toujours, le rdle de refuge de I'imaginaire :

«LE@)WW;W@W@&@/@&W@&MW%M
W/Wmmaémmafe&mm’m/&&?/&@af’m
fois véver: of me souvensr, e, frowr loud dive, fo frrdfere & Lair de
brarvoure lo flus dolutant ot bo phas illastre, cotte chamnson, dont
instrament de (Barbarie dcorche Lacr ! (Bouches vos oredtles,

" ;.78
S etevre mon coewr !/ »

Le méme regret se retrouve également vingt ans plus tard

chez Zola qui déplore, quant a lui, I'embourgecisement™ des

pantomimes :

BYATLES ]ules, La Ruein Le Tableau de Parts, recueil d'articles, 1867-1883, Gallimard, 1975, p. 123,
B Idem, p. 740.

% 1] faut dire que ce constat est partagé en cette fin de sidole ; si les réalistes ot los nataralistes cléplotent cet
em})ourgeoisemen’t, il apparait, pour les décadents, a travers |'assimilation des liewx de représentation : piste
de cirque, scdne, champ de Eoire, salon se confondent en un lieu in&istiunt, propice a la confusion et & la

&écadence (11.1 §ens, dolnme nous le verrons plus loin.
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«Le gros reproche que jadvesserac aur auleurs, cest
MJWW,MWWWMWMW
WW&&@W@M’W@@MJ@WW’JMW
strs . grand fodts fou frarlor b lomgao do o foopl ds i
oo frrincesses of do vots, powr élve chew oux, du Nolsdre ow du
%WW@.»”

1-1-3-2 Lacrobate ou l'exploit pur

Au contraire de la jeune fille des Varistss de N erval, le
saltimlaanque du glorieux temps du Boulevard du T emp]e est
encore cet artiste, étre intouchable et fantasquue, au-dela des
simples mortels, capalale de susciter l'illusion, de charmer le
public et donc de renouer avec cet Idéal perdn Parmi les
saltiml)anques, I'acrobate semble celui qui peut, par son élan
Vertical, le mieux s'abstraire des autres hommes. Les
préromantiques et les romantiques découvrent |'exaltation des
acrobates et communiquent a leur sizcle cet enthousiasme pour
les saltimbanques ; Jules Verne évoque d'ailleurs la virtuosité des

acrobates dans son roman César Cascabel :

% 7OLA Emile, Lo Naturalisme au théstre, 1881, Charpentier, Ed Fasqueﬂe, 1905, p. 328.
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« & [la fille de Cascabel] domsa dabord avec une
grico gui lud valut nombre dapplaudisements (..) Et il on
W@WW’M&MMWWWWW
endre deww teéleans, marcher, W@G,WWWWWW
franticulsiroment admirée des Chndsonnes. (..,)

&z & Nun de ses fils] wects que wient, satue on se
Wmhmw,wmw,w@aﬁ%,wa@/owejw
condorsconne, e a,%emw en déhanchements ef coulbutes, gm/' /ﬂat&‘
&MWMWJ&MWMW,MW@{
landst gronowille, of achéuve ses ewercices fiaw lo dowble saul
frbrillews. "

Appelés vers les hauteurs, danseuses de corde, funambules,
acrobates rivalisent (l’agilité pour mafitriser 1’espace et
surplomber les hommes. Gautier est l'un de ceux qui
s'intéresseront le plus a ces spectacles. (est ['un des habitués du
Cirque-Olympique et des Variétés ot il admire la 1égéreté de ces

arlistes :

« Qu'y a-t-il de fituws agréalile & voir gu'une jeune fille
on jupe & fradllelles, { élrodle semelle de son frelit soutlior frotté de
Jéwwa/’%W, Wcahﬁpéc/%‘/ec@éée@fﬂ%&mmm

% VERNE, César Cascahel 1890, op. cit., p. 186.
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M,M@’W&WMW/’W@@MW, el
Wcﬂw'mﬁ%&w@m@m@emmﬁoﬂaﬁm
meacaytwﬁ‘e;mn’e@fﬁém mm,ﬁém @W, efa,/’m/éM
W . '»7'7

Ces exploi‘cs lui apparaissent quasiment miraculeux, tels ceux
du pitre Auriol qui défie les lois de la pesanteur ; l'ere de 'envol

est arrivée :

« Lo lois de la fesantowr fraraisent lui  Elre
MW(} Lo tabent o Cohuriol est dume merveitlouse
W,MM@WWWWWW&/MW@
/kmyétme, W&m@, dansewr  de  corde, W, acletr
grolesque, of & loules ces gualilés o joint des forces frrodugionses
(). Cn w'admire fras asser. los saltimbangues ; il frut & b fois
&/Wejaé&wucayeefa@hﬂ%mm:m?xmﬁk&/ﬂm
frowwr faire ce gus fail Cburil. "

Pour Cautier, I'exploit du saltimbanque reste inégalé et

inégalal)le. Dans son Histoire de [art c]ramdtique en France

clepm}s' vingt-cing ans, les mémes adjectifs, les mémes superlatifs

2 GAUTIER, Histoire de L'art c[r@f_ﬁgﬂe a’egtzis vangl-cing ang, 1858, Hetzel.
% Tdem, p. 25. '
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reviennent sans cesse ; qu’ﬂ s'agisse des clowns anglais Lawrence

et Redisha :

«Comment comprrendre gue ces gens gui ont des jambes
of des bras froredls  auw  nétres, se loxdent of so diloguont
dune fagon s donnante ! SEur guolle lramsiion frowt-on
fratser des mowvemends oxdenatives & ces condorsions merefigues ?
St ce gui et posseble dobloncr des muscles of des nerfs e
Lhomme, il Lont oblenws + () s sont frrodigious. (...) Coes
frowes seameods de ta gambeade défiasiont lowt ce gue Lon @ vu
Jesqee’d ce joer. () .Ew/mkmdé&m w'exwste foas frotwr ecr. @
vots @ Vs, cmkamd/’mac&amafe/m
WW%%W‘MW@W@%W&W. »”

ou du Pierrot frangais incarné par Debureau :

« O} marchadt sur liw tole, frortadt des échelles an bout du
W,MMW&WMM@G@W@/”@@M&
danse des échasses, le grand éeart, le sad féritlonn, o élad ce
gi'on affielle en lormes d ard, rompus, owvert ef désoisé, 5

" GAUTIER, Histosre de lart dramatique...., op. cit., pp. 154-155.
% GAUTIER, Souvenirs de théstre, dart ot do critigue, 1842, Bibliothdque Charpentier, 1904, cité par
Starol)inslei, Portrait de j’azﬁ'sfe..., op. ¢it., p. 30.
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le saltiml)anque émerveiﬂe, surprend par ses prouesses, se
ubli {f ’

surpasse pour son public, sans eltort apparent. [ aspect

laborieux est ainsi complétement occulté pour ne laisser voir que

]’exploit pur :

«Jmm/’%&fmwﬂmzﬁmcﬁmd@fam@dw
merveillown clocen |Auriol]. »™

1-1-3-3 Le miracle du cirque

Pour Valles, le saltimbanque est I'stre privilégié qui a réussi
la parfaite a&équation entre le corps et 1’espace. Pour Gautier,
cela tient du miracle. La figure de Vacrobate se confond avec
celle de l'ange, du suthomme capable de dépasser les

conlingences de son corps afin de le sublimer :

«B@WWW%@/’W@MW&
wévilation du (Boaw, s d'est lo bliow oty se diplotont loutes les
Wm&&mwm@,n/mymmm

8 GAUTIER, Histoire de ['art dramatique en France, op. dit,, p. 25.
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MW»&?

Cette performance est impossi]ole pour le vulgaire et le
commun des mortels, impossﬂole parce qu’ene requiert des
compétences et des capacités qu’il ne possé(le pas. Le
saltimlaa,nque s'éleve, se transforme aussi, vole et défie les lois de
la pesanteur ; il quitte sa condition humaine, abandonne sa
&éfroque d’homme pour la troquer contre celle d'un animal -
tour a tour, crapaual mouche, greﬂaui]]e, lézard ou paresseux‘%,
d’un génie. Le cirque est bien P'univers magique que les hommes
ont révé : piste chatoyante, costumes pai]letés, lumiere irréeue,
exploits irréalisables signalent I'entrée dans un monde hors du
commun, un lieu mystérieux ot l’impossil)le devient possiue et
le Beau et le Vzai accessibles. Des lors, le monde des
saltim})anques peut syml)oliser aux yeux de |'écrivain le monde
de la beauté absolue, de /7déal retrouvé. Pour Gautier, l’exploit

de I'acrobate rejoint son idéal artistique : il devient le modele

’ . . 1.
d'un art rigoureux clépassant les normes communes et réalisé par

82 STAROBINSKI, Forfrart do Lartiste en sa]tz}njmngue, op. cit., p. 32
8 GONCOURT Edinond de, Les Fréres Zemganng, 1879, Nizet, 1981, p. 59
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un étre parlait. Selon Valles, 'acrobatie serait une allégorie de
Part,

A linstar du saut de 'acrobate qui se doit d’stre périlleux, la
vocation du poete a partie lige avec le clanger et la mort. Ce péd/
gracieux, souligné par Gautier plus haut, constitue un corollaire
inclispensa]ale de l’exploit. Le danger cotoyé par Pacrobate
magnifie son exp]oit, le rend tangi})le, incontestahle. Les fréres

Goncourt notent dailleurs dans leur Zourna] en 1850 :

« Lo théttie s nows allons et le cirgue, sfpectacte des
lowrs do force, wrad spectacte. L5, nows voyons des sondeons, des
clowwms ol dos. franchissours. do concles, de fiafiion, gui font bouor
enconlestalles, alsolis comme {os mafémmyrm; ot ﬁé&ﬁf
comme wn sal prérillewn. M n'y @ pas li d actowns 0w d actitces
tombont pas. Lewr ladent estan fait. »*

Tout comme l’exploi‘c acro]natique, la poésie constitue un
acte péri]]eux : Iacte d’écrire méme porte en lui un enjeu aussi

grave et définitif, celui de la vie de |'artiste, de son ame :

& GONCOURT (fréres), Journal, 1851-1865, Laffont, 1989, p. 401,
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« PNows tos voyons [les acrobates), ces hommes et ces

WmWWQM@MW/’WWMWcWWW,
%WWWW% mm«%de, &WW@WM
afpiloyd, comme si ces gens élatont de motre race of gue lows,
botidches, histordons, fitsilosofitres, franding of frodles, nots saulions
héroiguement prowr cet imbedle de fublic. »”

La création artistique doit s'accompagner d'un risque
indispensal)le qui la justifie, la rend tangi]ole, lui donne un prix :
celui d'une mort, d'une souffrance, d'une perdi’cion totale — &

l’image du héros de La Recherche de {absolu -

« Sowt & covfe le morcbond [le héros, Balthazar] se dresse
soor ses dovi froings, (...} son visage s ‘anima d'un esppril de fou,
wwn souffle frassa sur colle face of la ronde sublome, i lova wne
main crispde frar b rage, of oria d'une vedv éolatunte le fameca
mod d Crbuchimide ; ountha / g’@é ﬁm@) @Q/wkm@éa deen
mé?‘ma%aéw%édm/omx/c/’mmﬁdw‘m@,%mmm

froussand un gémdisement affrew. »*

85 GONCOURT, [otzmal, op. cit., p. 491, C'est moi qui souligne: la comparaison induit encore une

Jistance entre artiste et salﬁml)anque.

B BALZAC, La Recherche de FAbsol, 1834, Galkmard, 1976, p. 299.
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Le travail des deux freves Zemgann087 est a I’image de ce]u_i
du héros Lalzacien; leur numéro est le fruit d'un labeur
qu_otidien, sans relache, réalisé dans la méme a’cmosphére de
oréation fébrile. Dans le roman de Goncourt, le theme de la
fievre est ainsi récurrent, qu'il s'agisse de la tension des
acrobates, du tumulte de la fete foraine ou de l’appréhension
mélée (l’impatienCe du pu]olic. l.e mouvement, tour a tour
rotatoire ou ascendant, devient son corollaire ; le monde dépein’c
par Hdmond de Goncourt est un monde grouiﬂan‘c, un univers
de paﬂlettes, ]:)aigné d'une lumiere blanche et aveuglante. Clest
ce méme cirque fourmillant de points lumineux et de 1ignes
courbes et ascendantes que peinclra Seurat en composant
inlg_e_% en 1890 : d'une part, la palette du peintre a éliminé le
noir pour ne laisser en face des couleurs primaires que le blanc ;
la lumiere semble littéralement inonder le tableau comme le
ferait une source centrale et électrique. Les lignes du tableau,
d’autre part, — courhes ou droites mais toutes ascendantes —
impriment a la scéne une méme énergie verticalisante. Les

scénes (lu roman qui se déroulent sous chapiteau montrent

az

Le texte est heauooup phts tardif : 'envol sera ici, comme nous le verrons plus loin, doublé de la chute.
38;:'7" 2 T

0.
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également le méme principe du cirque fondé sur la « fcc%icﬁ'@'

verligonetise »* cadencée par les bonds et ,les voltiges, par les

passages répétés sur le cercle. A cette tension de tous les
éléments mélés, dirigée vers la perfection réponcl le cri de
victoire inlassablement répété par les deux fréres au moment ot

ils pensent avoir mis au point leur numéro de trapeze : leur

« %7@ % el / »M fait une nouvelle fois écho au mouvement

rythmé du cirque mais annonce également le paroxysme de cette

tension. l.e mo’ci{: (],e la caclence semble représenter l’eﬂort

renouvelé vers «f MMM, Z, w%uaaék »” le roman de

Gonoourt est bien construit autour d'une quéte. La recherche
du numéro parfait sym})olise en effet la quéte de la perfection,
d'un idéal artistique supérieur et le paraﬂéle entre l’exploit
acrobatique et l'exploit littéraire n'est que trop évident. Il est
d'ailleurs renforcé par la similitude entre la situation des frares
Goncourt et celle des freres Zemganno, I’atné se chargeant, dans

les deux cas, surtout du gros ceuvre et le cadet étant

« /WWW, le trowver ck/oéd detacts ». Comme Edmoncl,

8 CGONCOURT, Les Frores Zemganno, op. <it., p. 58.
®1dem, pp. 179-180-181.
1 Thidem, p. 207,
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Gianni est habité par une ambition démesurée, creusé par une
insatisfaction permanente qui le pousse a toujours devoir

recommencer son ouvrage pour se surpasser, a défier fa mort.

Son jeune freve, Nello, n’a lui « ¢ /%ubn, MW%JWWW;
[11 est| ﬁm%ufe/»mz/ Mzﬁd%w[ o sev wee »”" alors que Gianni croit

toujours atteindre ce qui lui échappe a jamais. Le paraﬂé]e peut
étre encore poussé a I’extréme puisque les deux ainés sont
séparés de leur cadet respecti{: : a l'instar de Gianni qui per& son
partenaire devenu in{irme, Edmond restera seul, apres la mort
de son frere, pour écrire. La fin du roman est d’autant plus
tragique qu’eﬂe semble montrer plus que deux &tres brisés ; elle
signale aussl que l’enjeu de la création artistique est tel que la
création doit s’accomplir au péril de la vie, au mépris de la mort.

Le saut périlleux de 'acrobate qui s’élance dans le vide a la
conquéte du Beau, au mépris de sa vie méme, symbolise donc,
d'une fagon saisissante, l'expérience poétique: le péril qui
accompagne l’exploit artistique, qu’il soit physique ou poétique,
est en effet a la fois melé de fascination et d'une certaine

hantise :

2 GONCOURT, Leg Fréres Zemgagno, op. <it., p. 136.
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« Clbuec ce trapiine, an bout do ce tromplin des bras, qus
dveloppe des lastioitds do mascles ot de nenfi surhamains,
Sanni forisait mille exoncices, dans luguchs b corfis du
lrafibciste semble frendre quelgue chose de volligeant, d adrion
(). Lo trapine apfortart an joune homme wne espiico de
griserte du conps ;i n'avard jamads assex brawadllé of ne ceisadt
ses exercices gu' auw ovds 1hdlts do « Clbssers, asser ! » d'ume fpule
/ﬂcz?oeck&/mcemc devant les awudaces crotisandes de { acrobate. »”°

Gautier, 1ui—méme, dans son Voyage en Hspagne ( Tra los

Montes) utilise le vocabulaire du cirque pour parler de la corrida

comme s'il avait pressenti que, dans ces deux spectacles, il était

égalemen’c question de beauté et de mort”*.

1-1-3-4 « Le gouffre d’en-haut »

Ce theme récurrent de 1’élévation, doublé de celui de
1’exploit miraculeux, se retrouve égalemen’c chez, Banviﬂe, de
fagon amplifiée. A la différence des autres auteurs chez qui

l’aﬂégorie est bien souvent latente, il établit clairement dans ses

s GONCOQURT, Leg Fréres Zemganno, op. cit., p. 59.
# Le paraﬂéle entre cirque ot corrida sera également approfondi,.au début du XX° sitcle, par Cocteau et
Leitis. 1l me semble que ce rapptochement participe de la eréation d'une my{hologie nouvelle que Clautier et

t - > O . 1) - * ~ = .
d'autres pressentent mais que les artistes du XX° sidcle s emplmeron’c 3 construire et & ennc]ur, comime nous

le verrons plus loin.
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Odes Funambulesques (1857) 1’équiva1enoe entre la situation

du saltimhanque et cette de l'artiste et imagine une conquéte
irréversible de l’espace, syml)ole de la propre tentative du poete ;
d'otr la récurrence dans son oceuvre de laltitude vertigineuse,
aﬂégorie de I'écriture poétique. L'un de ses poémes, L Attrait dh
gom%'e, exprime cette soit de ['ldéal artistique et propose un
univers idéalisé ot le pocte tente d’étancher cette soif ; mais cet
univers, gouﬁre vertigineux, n'est encore quun désert p/ejn de
méjancolie, un lac sans Aorﬂe, sans fumiére et sans f]amme, ot
s égare l'ame du pocte littéralement eng]outf. [’évocation de ce
gou{:fre soml)re (].ans 1e Sp]een ; le gouﬂre est synonyme (],e
plongée dans le réve et la folie et l'abime est un abime
d’angoisse, de mélancolie a travers lequel le poste dit sa
difficulté a trouver un 1déal poétique. Dans d’autres poemes, au
contraire, ott I'acrobate — et non plus le poéte — sera au premier
pIan, le gou{:fre n’engloutira p]us‘mais aspirera Lartiste : le
gouffre d’en-haut sera la voie royale vers 1'ldéal et I'abime
devient un abime de bonheur.

Le théatre des Funambules est ainsi pour lui un théatre

idéal. Les autres, trop conventionnels ne lui offrent pas la
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sensation d'un tel bond et lui inspirent plut(‘)t un sentiment de

claustration :

« Entre les aclurs of les speclateurs, une solitude, an

désert, wun abime, an espace effrayant que rien ne froul rempiter,
wodlis lo thédtre lel g’ est. 5™

Ce qui effraie Banville ¢’est le vide généré non par le vertige
et sa verticalité mais 1’horizontalité, ses contingences et son
caractere superficiel. L’artiste part, dans son oeuvre, a la
conquéte d'un univers extra-ordinaire ; les themes de la
verticalité et du mouvement ascendant y sont donc

omniprésents :

« &/&’WQ@W@
@7@/@@ W@W@&Wi@tm
2 consumaient en litlos vaines, »°°

Le saltim]:)anque est seul a pouvoir accomplir cet ¢lan
miraculeux, toujours renouvelé ; I'insatisfaction de son effort en

génére sans cesse un autre :

B BANVILLE Théodore de, Mes Souvenirs, 1882, Bditions d’Ajour(l'lnﬁ, 1980, p. 216,
% BANVILLE, Ze Saut du l‘rempfin in Nouvelles Odles ﬁmaznl)u[esgues,1857, Slatkine, 1972, p. 288.



« @MQWM« @%mm/»
Semblict roidr sa jambe nue. »”

Cet effort participe de la quéte d'un idéal, idéal de création,

cl’agilité ou de beauté dans le geste et I'attitade, idsal de liberts :

« Sads-maod monter, s tu lo frous
Jm’d, ces sommels o, sand ﬂéyéo,
Enbrowillant los choveuss wermedils
Dees pteanétos et des soledts,

Fe crodsont lis foudlie of les acgles. 5™

La poésie et le cirque participent tous deux de cette
dynamique ascendante libératrice car ils proposent I'un comme
I'autre un exces, exces du geste ou de la parole et c’est cet exces

méme qui est propre a générer 18 mouvement :

« UUne forme droite &8lance of nows emporte en sa
verlicalet?, (./.gefmmﬁéméméé/i@ue%mw%m@

9 BANVILLE, Le Saut du fremplin, p. 288.
B {dem, p. 289.

92
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wens wn au-deley de la verlicaldlé. (.).gedw}umﬁhém@mc
olligations de lo vie , de l vie filodemend hortiondlate.
.ga%?)uwwwaﬁmédmfewf/aﬁéméééi@ﬁmafwmm i

Antonella De Cesare, dans un article intitulé « y/j poeta
sulla pista : acrobazie del corpo e della jz'ngua nella Francia del
XIX® secolo », note égalemen’c le rapport étroit établi par

Banville entre Jes acrobaties du corps et celles de la langue :

« Linguaggio verbale o linguaggio gestuate (..)
frermellone di rilevare wuna serie di affends formali e
W%Wwé%wémmafe/cmﬁaeﬁ/héﬂw,mm
dollir dipamicitis, elomento frroputsore dogls frarallels ded Chrco
BM@W.))MO

Ces affinités formelles et structurelles entre 'acrobate et le
poete sont aisément identifiables car le propre de la poésie

semble hien d'étre en parfaite adéquation avec Iexploit

% BACHELARD Gaston, La Flamme d'une chandelle, PUF, 1986, p. 56-57.
0 DE CESARE Antonella, « // poeta stlla piata : acrobazie del corpo € della lfngua nells Francéa def XIX°
secolo » in Annali del Istituto Universitario Orientale, 1989, p. 636. « Langage verbal et langage gesinel

permettent de relever une série d'affinités formelles et structurelles entre les acrobaties du corps et de la

langue, sur la base du dynamisme, élément propulseur des paraﬂéles du Cirque et de la possie.
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acro]oatique. Tout d'abord, comme le clown-acrobate se signale
par I'écart de son (léguisement, de sa fonction, de son art par
rapport a la norme que représente le pulalic, le poete, lui aussi, se
&is’cingue de la foule des autres humains par l’exigence de son
travail. La poésie repose également sur un écart par rapport au
code hnguistique. D’autre part, Fenvol de l'acrobate est une
tentative pour s’'abstraire des contingences du sol, de la
pesanteur. La poésie simule de la méme :[:agon, par ses envolées
1yr'1ques, métaphoriques cette ascension qui permettra au poete
de délaisser le prosaisme de la langue. Un contraste se fait jour
entre la platitucle de la réalits sous-jacente et I’exaltation
produite par le mouvement ascendant. En outre, la piste du
cirque et la création poétique donnent a I'acrobate ou au poete
I'occasion de &'offrir en regarcfés, de se donner en spectac]e. Il
est égalemen’c intéressant de noter que le paraﬂéle peut &tre
poussé plus foin : sile cirque dééigne a la fois le lieu du spectaele
et le spectacle en luiﬂméme, derriére le terme de « poésie » se
cachent aussi et le processus de création et le résultat de cette
création. Antonella De Cesare affine enfin le paraﬂéle en
soulignant le caractere circulaire de la poésie et de la piste : le

méme principe régulateur, qu'il s'agisse de la répétition d'unités
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sonores ou ry’chmiques ou des pirouettes des acrobates et des
roulements de tambour qui les scandent, semble régir ces deux
lieux. La piste et les vers s'inscrivent dans un cercle qui tourne
sans commencement ni fin, dans un mouvement qui tend vers
la perfection.

L'artiste aspire ezzpﬁorz'quement a la meme pureté, au méme

idéal du Beau, du Vrai. Il existe donc chez Banvﬂle, pour

reprendre une expression de Baudelaire, un « wwcvers W%éodé »

ot l'art s’envole vers les régions de la plus pure idéalits. Les
représentations picturales de cette époque sont dailleurs
dloquentes. Miss  Lala (vers 1879)‘01 de Degas traduit
parfaitement ce « W@ d'en-hawt » dont parle Banville :

« Dana ce frodme /’(}m/ (Le Saut du tremplin), k. essanyd
a/’eaﬁémmoewﬁmkmw:/’mcé&ym%
C/I%-W »MZ

La danseuse de corde est appréhen&ée en contre—plongée afin
d’accentuer la sensation de vertige qui se dégage de la prouesse

acrobatique. D’autre part, le peintre a pris le parti de 'asymétrie

i@

1 BANVILLE, Souvenirs, cité dans Portrait do lartiste..., op. «it., p. 36.
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puisque la moiti¢ droite est occupée par les éléments
architecturaux alors que la moitis gauche est laissée au corps de
I'acrobate. La déformation subie par le corps est double : d'une
part, le mouvement imprime au corps une torsion ; d’autre part,
les jam]oes - 1égérement repliées — et les hanches sont vues de
trois-quarts. ['impression qui résulte de ces choix est celle d'un
mouvement trés lent : le corps de l’acrol)ate, dans un
mouvement parfait, se visse dans 1'espace oit domine les

éléments verticaux, cz’i]ales, soutenements du déme :

((E@M&D@eyme@fm%mck%mwm
donnbe wne imfuression de verlige of de maitidse du vertige, d'un
catéme effert phvpsigue of de grice adide dans L offort. »""

De la méme fagon, le Cirgue (1890—91)lm de Seurat, par la
verticalité de ses lignes, affiche la méme tension vers l’espaee
d’en-haut. L'ultime oeuvre de Seurat, ina,chevée, est, comme
nous 'avons dit préoédemment, construite a partir d'une palette
contrastée et lumineuse aux trois dominantes, situées 3 120° les

unes des autres sur le cercle chromatique : le rouge, le jaune et

}OalAUDE, «lLe Monde du cirque ot ses jeux dans Ia peintare », op. cit., p. 415.
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le bleu cyan. Mais, cest le jaune — couleur de l'acrobate, de
l’écuyére - qui domine, ingistant encore sur 1’énergie et
l’impression de mouvement qui se &égagent de la toile. Les
1ignes brisées ascendantes — tous les personnages principaux
détiennent un objet, chambrigre, cravache... qui se dressent vers
le haut — et les angles aigus traduisent eux aussi le mouvement,
la liberts : alors que la 1igne droite semble fixe, la ligne cour]ae,
eﬂe, semble Louger. Le tableau de Seurat ne présente en outre
aucun trait ; ce sont les couleurs et leur juxtaposition qui
dessinent les 1ignes. Enfin, ces 1ignes en V traduisent aussi
1’euphorie . de toutes les oeuvres du peintre, il semblerait hien
que ce soit la plus empreinte de joie et d’excitation ; et, cette
excitation ressemble & celle de lartiste devant sa toile, sa

création,

1-1-3-5 Le héros travesti

Le cirque s’affirme (].onc, avec Banville notamment, comme
le lieu de révélation du Beau, du &épassement Corporel et
artistique de 'homme. Cette nouvelle race cl’artis’ce, évoluant

dans un espace vertical, annonce, selon Starobinslzi, la création



08

d'une nouvelle race de héros qui repren& celle de la mythologie :
la méme quéte d'absoly, sym]:)olisée par l’envol, se retrouve en
effet dans le mythe d'Tcare!®. Le saltim]aanque devient ou veut

devenir 1'¢gal des Dieux, au péril méme de sa vie :

« s heet ! s losn ! Le Lavr 1 Diw blose 1
DLes actes 1 Des aitos ! Les actos 7
.gecéammmnéw&é o ek
Qu'il ovovas bo pleafond des doilos
()
Ee(")
CAbtlen rocdor dins los Stocles. »™°

Le héros du cirque defie, par ses prouesses, le héros
mythique avant de le surpasser. Mais cette nouvelle race de
q rp

héros est un héros travesti : 11 s’agit d'une réécriture ironique clu

mythe du héros. Starobinski parle de « WW substetidive »

et y voit «QMWW@WMWW
lor colbiore occidentate avarl développd son cortdge dimages. »"”

105 Te rapproollement sera d'ailleurs explici’ce chez Matisse, dans lalbum Jazz comme nous le verrons plus
loin.

105; BANVILLE, Le Saut du tremplin, op. cit., p. 291.
10 STAROBINSKI, Portrait de Lartiste ex saltimbangue, op. qit., p. 14,
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Avant le XIX° sidcle et I'époque romantique, les mythes sont
interprétés, codifiés, leurs épisocles sont inlassablement
réemployés et amplifiés. Au milieu du XIX° Siécle, pour la
premiere fois, la figure du héros mythologique se trouve
ironiquement contestée ; sa fonction politique et sociale se
trouve alors malmenée : lartiste de cirque, clown ou acro]oate,
n'est qu'une image déformée de celui-ci. Ft la déformation
apparait double : pllysique chez le clown ou le monstre hugolien,
elle est aussi déformation des valeurs puisque les prouesses de
I'acrobate sont en réalits inutiles, vouées au simple
divertissement des foules. Se pe'm(lre en saltimbanque, pour
l'artiste, revient peut-&tre donc a ironiser'® sur sa condition
dartiste, entre les prouesses vaines de l'acrobate et le ridicule du
clown.

Les romantiques, déié, en construisant la figure du bouffon,
avaient proposé un nouveau type de héros. Que I'on songe a
Fantasio bien s{ir, mais aussi au valet Ruy Blas, au Kean de

Dumas et a Gwynplaine, le héros de L 'Homume qui zit de Hugo.

Ces héros ont conservé la fonction archétypale du clown : ils

font tourner presque malgré eux la roue de la fortune. Ils sont

108 Cette jronie annonce bien stir I'ironie baudelairienne sans pour autant se confondre avec elle ;en e{{e{,

alors que la premidre établit une distance entre Uartiste t sa souffrance, la seconde l'amp]i{iera.
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également porteurs, selon la tra(lition, d'une parole libre ;
véritable Jevain de véritétel le Neveu de Rameau, ils agissent
pour faire apparattre la vérité et le bon droit : en cela encore, ils
s'inscrivent dans la tradition du théstre du monde et dénoncent
par leur jeu le mensonge des puissants. Leur masque de laideur
n'est qu'une apparence, qu'un mensonge, mais une apparence
profonde, un mensonge vral.

Et la modernité du Romantisme est d’avoir fait d’eux des
sauveurs, des libérateurs ; Fantasio déjoue les intentions du
prince de Mantoue, Ruy Blas celles de son maitre, tandis que
Kean s’oppose a Lord Mewill et que Gwynplaine dénonce aupres

de la chambre des Lords les injustices que subit le peuple :

«L@Wmmmaﬁ@, drtes—vous. LWM,/@M&MW
o suis une ewception ? Fon, jo suis loul lo monde.
g’m%ﬁ'o/n, c'esd vous. @mé‘l’e@ézmef/éméz
wéalsts. o suis { Soomme. (o suwis  Toomme gui Lit: Qe
yit do guos ? De vous. Qu'est-ce gue son rire ? Votve cwime, et
mu%/l/éoe %@m&&‘m@, a/wmé/e%mwmaye,ceﬂy%éce,a/
@MéM@WW L@M,%Mﬁe@:/éﬂ@m@. »

W HUGO, L ‘Homme gui i, op. cit., p. 293,
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La situation du Louffon-saltim}oanque devait le cantonner a
des roles de valet, des roles secondaires. Or, il se retrouve au
premier plan de la scéne et la bassesse de sa condition s'efface au

profit de sa grandeur c].’a’ime, comme le prouve ici la tirade que

Kean adresse a Lord Mewiﬂ :

« @ , reposant a terre une chaise gu’i/ avait
soulevée. - @&4 VOt BVER 1O, Jy @ lrofe do destance entre
Ot _gmd%mWMmmeémM@é/@Ma‘/m
des prremddres foomilles o Chnglelerre... de riche of vioille
noblesse congutrante... (...) Sandss que lo batelowr Foean est
MW&W@W,@%WMW&WW
() @/megw%%am%%m
/éﬂoﬁme aww détriment de celle a/’tme/éwrwﬁ& belle el samns

difonse (") . Sandis gue lo saltimbangue Sean o offirt
foroleclion & la frsgitive (..). Colo n'empéche fras gue Neewill
gue Lord NWwill lorgu’dl duigne descondre  frarme lo
W,W&W,WW’MaW&W@mm%
Ww’%m@e@aﬁ&ﬁa&@%&w@w C%Mﬂ//me/mz/ceéw
Laon batolean ot dun saltimbangue et signo ane lottve db ce fouer
wom. () Tandis gue Mhistrion Svan marche o dbeoavert
ot ! ol det hoveeloment som nom. ;- car le lustre de son nom ne tuc
viend fras de ses aieus, mads y relowrne ; landis que histiion
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L%mmmémwdmway@mmcecmwd/a
mme(.).»w

Le Romantisme a donc fait du bouffon un héros a part
entire. Il est devenu [alter ego, le double imaginaire de
/ ‘écrivain ; et, il a per&u la gaieté insouciante des clowns
shaleespeariens, clowns par nature, i a gagné la conscience
tragique que Lartiste prena’ de ]ui—mé‘me, la nostalgie d'une

noblesse déchue en méme temps que la revendication de cette

déchsance. La « W sebtome »" de Quasimoclo ressemble a

celle de Gwynplaine : « [leur] gremiace est [leur] vdsage » ou plus

exactement « [leur] wasage n'esd gu'une grimace, gu'un rectis gud
Ww&,%&%wwedm%aémc »

Et pourtant le rire extérieur du saltimloanque n'est qu'une

fa aéle, un masque grotesque derridre lequel il dissimule la
¢ qie g q: q

noblesse de son ame et le tragique de cette incongruité, tel le

héros tragi-comique de Hugo, Gwynplaine, cléfiguré :

10 HUMAS Alexandre, Kean ou désordre ot génie, 1836, acte 111, scine 14, Gallimard, 1954, pp. 265-
266,

WM HUGO, Notre Dame de Paris, 1831, Seuil, 1961, p- 258.

12 Tdom, p. 258.
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« Goynptuine dtait sattimbangae. (.,) Fhloen dait &
wn bout ot Goynplaine & Lautre. () Clest en riant que
Ghoynptinine foisait rive. St powurtant il e riait pas. S foco
viadt, sa pensée non. (.,) e dehors ne dépendact fras dh
dedins. () S5 art antigue appliguadt lontst aw fronton des
théatres do bu (Syice ane foce dairain joyeuse. Cotte foce
¥ apppeliit b Comédie. Co bronxe semblait rire of fisait wore,
JG'MW() E@W@Wmméfﬁhm%
anligue apusté & wn homme vivant, on powrrad frresgue dore
gue ¢ dtait lor Synpitisine. (.,) Loive dtornel. (..) & force de
votonté (..,) i prowvarl frarvencr & suspondre Létornel rictus de
mﬁwd&y}e@:mem@aéww&h%ae,efmmﬁw
il fitus dovant lus, on frisonnadt. () On voyait
Q@W@,MWQM{/M@MM;MWW&&
%()o@mmmm,&/ymfmm,ﬁmémme

73

nots {ous, wn songe. »

Le saltimbanque apparait done comme un héros grolesque et
sublime tout & la fois et le cirque ne semble &tre que la réplique
moderne et ironique du cirque antique ot se produisaien’c les

gladiateuxs :

U HUQGOQ, L Homme qui rit, op. cit., pp. 340- 341-342,
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« () %W’JMJ
@%@./%}JWWW@,

Q. W’# aéuym /»m'ce dles doters
Sorn s cowdls frumambuddosque,

Shribun, frrcphéte ou bebidin
Ces frawds que lo frassant foute,

Q. seer dow corde W, s
CrAbas-clossus des %m%& de la M N

L’acrobate—saltim]:)anque est un piec}.-(le~nez a 1’égarc1 des
héros antiques mais, dans le méme temps, ses prouesses n'ont
rien A envier a celles — quasi miraculeuses — de ses ainés. Ses
exploits défient l’impossi]ole avec autant d’audace et ses qualités
— de force et de courage — apparaissent également procligieuses et
hors du commun. Le saltim]aanque connait la méme condition
précaire que le héros antique menacé par la mort et I'échec.
Mais, au contraire du héros antique, les exploits de Vacrobate

demeurent vains et ridicules : en effet, g'il réussit, ses prouesses

M BANVILLE, La Corde Roidein Qdes funambulesques, op. cit., p. 24.
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n'ont d'autre valeur que celle de 1’exploi‘c accompli ;
parapllrasant les Parnassiens'®, il s'agit ici d'un exploit pour
l’exploi’c, comme on dirait /art pour Lart. Au contraire, 8l
échoue, Pon rit de lui. Point de terreur ou de pitié ; le héros du
cirque ne suscite que frisson ou rire et le courage du héros se
trouve ainsi vidé de sa profondeu_r, clétourné, au sens le plus fort
du terme. Les personnages du tableau de Seurat oscillent eux
aussi entre l'ascension et la chute : d'une patt, ]’écuyére, en
équili})re gur son cheval, aérienne, presque immatérieﬂe, touche
a peine la croupe de I'animal ; son corps tout entier n'est que
tension vers le haut, mais cette tension semble f‘ragile. D’autre
part, I'acrobate au sol semble comme suspendu a un fil vertical
qui le maintiendrait dans un équilil)re précaire entre la terre et le
ciel. Monsieur Loyal et son })ougon, eux, ne semblent que deux
facettes d’un méme artiste, |'un altier et noble, I'autre grimagant
et ridicule. Bnfin, le clown, de dos au premier plan, véritable
a]légorie du peintre, a la fois dans et devant le tableau, en méme
temps chef de piste et simple spectateur, devient le sym]oole de

cet équili})re il est a la frontiere de la piste et des gra(lins, son

WParnassiens dont faisait partie Banville ot qui regroupail des artistes fort divers aux agpirations
communes : la recherche de la perfection formelle et le culte de « lart pour Lart » préconisé par Gautier. Les
trois volumes du _Parnasse contemporain datent respectivement de 1866, 1871 ot 1876.



106

rictus est un rire mais il est aussi une grimace. Le saltiml)anque
est bien cet &tre &’équilil)re et la corde roide sur laqueﬂe marche
le funambule de Banville est la métaphore de cette situation

instable mais aussi, plus généralemen‘t de celle de Iartiste,

prince contraint de jouer les fous, de « tromwer wn Wmm[
st WWWWC aua hommes. »”°

1-1-3-6 La satire de la comédie humaine

Cet envol pour les hauteurs vertigineuses coincide également
avec le mépris pour le monde d’en-bas, ses contingences et ses
bassesses. Les artistes du XIX° sidcle rejettent ce sidcle avili par
1’argen‘c et J]a montée de la classe })ourgeoise qui ne témoigne
qu’incompréhension et méfiance pour le monde artistique.

Deux paracligmes s'opposent ainsi, nourrissant I'inspiration
des peintres et poetes de cette époque. La couleur, tout c].’al)orcl,
celle du cirque, des clowns, des costumes paﬂletés, des lumieres
mais aussi celle métaphorique de la vie, de l'arc-en-ciel, du
monde d’en-haut, va répon&re a I'absence de couleur de la ville,

des rues, de la misére, mais également, a celle symlao]ique de la

YW BANVILLE, La Corde zoide, op. ¢it., p. 23.
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nuit artistique, de 1’aveug1ement dans lequel est plongé ce siecle.
De la méme fagon, le mouvement des acrobates, leur envolée
gracieuse et 1égére, s'oppose a la monotonie et a la linéarité des
formes d’art plus conventionnelles ou plus ]:)ourgeoises. Des lors
s'instaure entre l'artiste et le saltimloanque, d'une part, et les
autres, étrangers a l'art, d'autre part, une distance ironique. Le
goutlre d'en-haut, refuge des artistes bannis de la sociétg, s'éleve
au-dela des bassesses de la bourgeoisie et les signes du mépris de
ce monde vont se lire dans les diverses représentations du

saltiml)anque :

« SBréte mackine awn reins pudssants,
SBats-mei bondsw, mot gui me sens
2 it guse jo ne puctive voir
CHbvec lowr cruel habit nocw
Cos dheciers et cos notures / »

77

Le noirdes philistins et des loourgeois tranche avec la
vivacité et la variété du costume de I'acrobate dans Le Saut du

treznp]iﬂ de Banville :

W BANVILLE, Le Sauf du tremp]in, op. oit., p. 289.
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« Clown admerable, en virits !
./
QY thevet bebowdll do blance,
a@e/'amw, e verdt of de rouge. »7

La Parade, autre poéme de Banville repren(l une clescription
similaire ot les couleurs de la saltimbanque semblent fusionner

avec celle de 'horizon :

« _Ea LQSDW@WM myaav//ém'waéaéumc
(9@0%%124@4 maémaémmm,
Bt ploos bl gue los wivages mores
%ZWW%W&(LW&.
Chanmantos, ello a des bijous do buiton;
Abbear bgager som maillot de colon,
%&a&m&émmw&mm@,
%aéweaw, nodrs comme fe Lﬁ%[éyda%
Tont enformés dans un corcle de cucvre. »™

U8 BANVILLE, Le Saut du iremplfn, p. 281,
119 BANVILLE, Parade in Les Canhtia’es, Slatkine, 1972, p. 252.
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Les couleurs et la lumiere figurent celles du soleil mais aussi
celles de 17auréole; 'acrobate évolue dans ce halo de lumiere
quasi divin qui s'oppose ainsi aux ténebres, dans lesqueﬂes

restent plongés les philistins, etala grisaiﬂe du quotidien :

« S5 bimddwe guuc le frappract

%?cmww wn biasier dans éz/%wmawe e

L’acrobate évolue donc dans un univers de pureté associée
au Beau et au Vrai artistiques ; tout comme le ciel est le
royaume de l’ange, I'acrobate rejoint lui aussi la pureté et la
lumigere de V'azur. Banville assimile d’ailleurs le blanc et I'azur
en conférant a ces deux couleurs la méme connotation de pureté

accessible seulement a ceux qui peuvent s'élever :

« G@MWW;/!W,WM/M /
mex/a‘;c@ WW/’W
Cowwe notre forison mouwvante /
me’dmwayw@mﬁ
(” ‘»'/2/

120 BANVILLE, Le Saut du tremplin, op. cit., p. 288.
121 Ic]cm, p- 290.
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Cette pureté ne se rencontre plus qu’au cirque alors que la
vie réelle offre le spectacle d'une vaste pantomime ou les
hommes ne sont que des pantins. L’acrobate de Banville fuif
avec dédain la foule pour s &lever vers les fiers sommets. Le
poete dénonce, a travers la figure de son acro]aate, le factice du
théatre du monde tout comme Shaleespeare le fit avant lui

dans Ham]et :

« O 1 Sy prowvais frortor la noble armaure
&t Ulond heéres, foschor aw grand soloil

%WWW, COMINE oNe IMOLISON Ilbre,

Sl sons corir dems lew nedt derisocre,
Wmcfonﬁm[m, W'J/mwwchéwlﬁ
gemwﬁ%mﬁzﬁémwm

%f&‘e caresse, C%M ﬁ/étme (%mé[/»m

AR ANVILLE, Hamlfetin Les Cariatides, op. cit., p- 260.
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La figure du Pierrot, image-reﬂet de l’llomme-pantin,
réunit ces aspects. La blancheur du Pierrot, celle de son visage
mais aussi celle de son habit, dit en effet son innocence, son
mépris du monde ]oourgeois : le blanc du Pierrot et le bleu azur
de l'acrobate sont indissociables dans l'oeuvre de Banville et
renvoient au monde immaculé de 'enfance, a la nostalgie qui s’y
attache. Le personnage du Pierrot demeure pour Banville un
atre enfantin ; il est / '1'11[&115, c'est-a-dire celui qui n'est pas dousé
de la parole. Banvine, gran& admirateur du théatre des
Funambules et en particulier de Debureau, voit dans la figure du
Pierrot l’image de linnocence muette. Paradoxalement, Pacte
d’écrire s’apparente, selon lui, 4 celui de noircir (le papier), de
rompre le silence et de signifier ainsi la fin de 'enfance, de la

123, L’émergence de la littérature coincide donc avec

candeur
l’apparition de la parole et la couleur de Thomme de lettres
devient aussi le noir : le noir de l’encre, le noir aussi de la
chambre étroite et close dans 1aqueﬂe l'artiste travaille, le noir
enfin du papier qu'il macule.

Cette prise de conscience marque le début de l’ambigu'ité qui

va présicler aux rapports artiste~saltim]:)anque. Si le poete fait du

123 Cette idée sera reprise par les décadents qud amphfieront l'ambivalence de la oréation littéraive que
Banville pressent dsja,
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Pierrot, de I'acrobate ou du saltimloanque le support privﬂégié de
ses propres aspirations, de ses propres sentiments, il n'en
demeure pas moins entre eux un écart irréductible qui participe
de la différence fondamentale qui sépare I'état d’enfance et celui
d'adulte. Certes, l'artiste a réalisé, a travers la représentation du
saltiml)anque, son réve de personnification de « 'autre » ; mais,
si le saltimbanque est un frere du poete, le poete a Aéjé la
conscience qu’ﬂ existe entre lui et son alter ego une distance
qu’il ne pourra jamais franchir.

Ce rapport, seulement pressenti par Banviﬂe, ira avec
Baudelaire jusqu’a 1’autocritique. Ce dernier acloptera, quant a
lui, une attitude méprisante pour la vision banvillienne de la
relation artiste—saltimloanque qu’il jugera superficieﬂe et fausse.
C'est ainsi que Pécart pressenti par Banville sera introcluit, dans
la création l)autlelairienne, non comme un constat d’échec ou
une nostalgie supplémentaire mais comme une ambivalence

riolle &e sens et créatrice.



LLA DOUBLE TRONIE

« T wiens do voir {image
die (..,) viewn fodle sams amis,
sans MJ sans m,/iwm,
dégradé frar o misére el fror
lingralitude fudlique, of dons
la barague de qui le monde
oubliewn ne veud flus entrer. »

Charles Baudelaire

e saltimbanque de la fin du XIX® sitcle ne se
caractérise plus seulement par I'envolée 1yrique que
se plaisait a clépeinclre Banville. Mais, au fur et a

1. . l » . . ]l ’ 11 d’
mesure quintervient sa prolétarisation, elle s'entache dune
connotation négative ; certaines caractéristiques, qui avaient été
jusque-lé portées au crédit du saltimbanque ou au contraire a sa

déchar e, deviennent ambigugs. L'errance et la misere attachées
g g
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a l'artiste de rue avaient ainsi un caractére nol)le, si ce n'est pour
le bourgeois du moins pour lartiste ; ce dernier établit
désormais une distance entre lui et le saltimloanque et juge ces
qualités avec une nuance de mépris : elles prennent ainsi un
tour suspect.

A cette évolution réponcl également une autre forme de
distanciation : [artiste romantique avait jusqu'd présent
considéré le saltiml)anque comme un alter ego idéalise ; les
réalistes en dessinent — nous y avons fait allusion plus haut - un
portrait misérabiliste et la compassion que suscite une telle

représentation va peu a peu se teinter d’amloigu'ité.

114
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1-2-1 LE MEPRIS ET L'ENVIH

1-2-1-1 Misérabilisme et voyeurisme

A partir des années 1860-1870, la figure du
saltim]oanque, sous leffet des représentations réalistes et
naturalistes qui tendent parfois au misérabilisme, devient plus
pat}létique, comme en témoignent les peintures de 1’époque.

C’est le régne de lartiste de rue ou de foire. Les

Sa]tim[vanguesg, par exemple, toile peinte en 1874 par Gustave
Doré, témoigne de cette sensibilité : une femme, assise et
résignée, tient contre sa poitrine un jeune enfant sans vie ;
autour d’elle foisonnent de macabres sym]:)oles, une chouette et
un jeu de tarots. Un homme, également assis et résigné, les
regar(le. La scéne étonne par le contraste, d’une part, entre le
faste des costumes et la misere du décor, d’autre part, entre le
rictus et Ja blancheur caclavérique de l'enfant et 1’impassi]:)ili‘cé
des autres personnages. Se dégage ainsi du centre de la
composition — représentée par la position de I'enfant — toute la

violence du destin — théme récurrent en ce clomaine, comme




nous le vérifierons plus loin — augmentée par l’hnpuissance des
hommes — ici figurée par l'attitude des saltimbanques. La scene
vaut surtout par son pathétique. Le peintre ne s'identifie pas a
ses personnages ; la scéne confine méme au misérabilisme et au
voyeurisme. Le second aspect remarquable de la composition est
I'ambivalence des signes décrits plus haut, ambivalence qui joue
sur les contrastes : Doré fait ici coincider le décor coloré du
cirque et 'envers de ce &écor, tout comme 3 'exotisme coloré et
superficiel répon&ait le monde sombre des artistes de rue. Mais,
plus encore, il insiste aussi sur la ténuité de la frontidre entre ces
deux mondes : la blancheur de l'enfant hésite entre celle du
cadavre et celle du fard ; de la méme fagon, les larmes du pere
hésitent entre douleur et maquillage.

A Dexotisme du cirque, a Venvol de I'acrobate répond donc
la misere du saltimbanque, aux couleurs de la scéne la grisaiﬂe
de I'envers du décor.

A cette époque, l'image méme du Pierrot se prolétarise
comme mnous le verrons plus Join. Le réve céde la place a
l’aml)igui’té. Cette am}Jigu'ité est tout d’abord un atout pour la
figure du saltim]oanque qui s’en trouve enrichie. Mais peu a peu,
cette ambivalence débouche sur un sentiment de méfiance des

artistes vis-a-vis du saltiml)anque.
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Les romans de cette époque clépeignent un univers
résolument plus sombre oit la misere de I'envers du décor a pris
le pas sur les couleurs et les fastes de la scéne ou de la piste. Les
représentations littéraires insistent ainsi davan’cage sur la
précarité de sa situation voire sur sa misére mais le traitement
est de plus en plus rarement bienveillant ou se teinte, comme

chez Valles de pitié :

« B ftus sowvent, lewr journte est do cont sous, les
demanches ol les gours de fele, lo vecelle est doulde, quelgucfols
triple ; mats olle est nuble guand i plewt ow ged'of neige. s ne
traadllont guére gue guabre fowrs swr sefi.

o tompis ordinaires, i frartont le matin vers newf
hewnes, ol by rondrent le soix & guatve heures. O complont la
wecelle, font la prol-bowitle ot mangent. My weppartont vors hudd
hrotures, frorr vendror endre div of onxe. »*

Les articles de Valles regorgent de ces figures misérables :
certains «W@’e afwa:%mm CMW @ ﬁm%mmwﬁmc
/'mmc »,3 d’autres se nourrissent « une botle do radis e&‘a/’m/wu

2VALLES Jules, La Rue, op. cit., p. 737.
% Idem, p. 709.
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e %wmye blanc ». Familles noml)reuses, poignée de monstres,

la méme promiscuité étouffante est décrite par Valles avec une
constance de chroniqueur. L'errance de lartiste itinérant ou la
liberté du houffon romantique avait été sublimée par les auteurs
et les peintres de la premiére moitié du sidcle. Dans la deuxidme
moitié du siecle, elle s'accompagne presque toujours d’une

condition &égra(lante :

«() Qa%cmr%mméamm&mxymw
4’%&%@4‘%&%&@%&0@%&%@%%@%&
W,MéW,WWe@W,We@
botidins ; on entond o louts dhc colosse (.,)

N y @ (..) cour gui forlent avee cur la fortune, lo
sallimbangue, que, to catise aw dos, tratne derrédre lud son ours,
WWW,MWWWW:mWC&W@'
W,WW@&,MW%@MWWWW;
M&W,QWW,QW@W%’W
mcmeeaééz/amméea/ua/éwc/mm&%.»é

YVALLES, Le Bachefer géant, 1865, Callimard, 1975, p. 279.
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1-2-1-2 Un univers rétréci et frustrant

Et la liberté de mouvement des Saltimbanques, qui
préc].ominait dans la vision romantique et allait de pair avec la
liberté de pensée devient, sous le regard de ces auteurs en
majeure partie réalistes, un gage d’instabilité et l'instrument de
leur propre aliénation. Le saltim]oanque semble désormais
contraint 2 cette liberté, forcé de toujours quitter une place pour
reprendre son chemin, comme on reprend le cours de son destin.

Dans Le Bachelier géant de Valles, une troupe ambulante va de

ville en vi]le, dans une voiture qui devient son unique lieu de

vie :

«_ga/ﬁu'e, G’M/mmjhm% éb/fwm/@émﬁ
ﬁW’ cﬁdcmémaécﬁww@/ﬁmw ggﬂmmww’m

@M&W/»{;

L’aspect poétique et aﬂégorique clispara’it au proﬁt d'une

vision plus réaliste et donc moins i&éa]isée :

5 VALLES, Le Bachelier gdant, op. dit., p. 279.
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«LS@W%M%MW/»M@W,/@W
WWJM@«W, @mwzmwﬁaamec/em
wille, on 3’ artle, on alluche lo chevald & un arlre, avec wn bowut
o conde, los enfonts vond auus envivons coufier lo folle amoine,
ma/éme&%uef/mw—ww/ma/@zcﬁh@uem
frew les montards, on howssette les fitiénomenes ef Lon rentre
M&W@,'MM&7W@I/MM£@MJ@M,
on se wemel en rowle. %J'Mmmh/ﬁh@,az/ﬁwfmm
/%éwe, %Wcmm,wmmm... @M&W »°

La roulotte cesse des lors d'stre le syml)ole d'un ailleurs
possib]e et coloré pour devenir le seul point &’ancrage du
saltim])anque dans le monde réel. A ce titre, elle occupe deux
fonctions, en apparence seulement, paradoxales : moyen de
transport du saltimbanque, elle est le sym]oole du temporaire et
du nomadisme ; unigque lieu de vie, elle redevient un espace clos
et routinier, fixe. En eﬂet, d'une part, son intérieur est organisé
provisoirement et regroupe done en un seul lieu, les fonctions

les plus diverses :

® VALLES, Le Bachelier géant, op. cit,, p. 275.
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« 5o mot luble wet poul-ttre fras teis ewacl frowr
disigner b chose sur laguolle lo convert dlait mis : o'dladt wne
W&f&wgem&wmém&éémc,w’acm%éma@éz
costumes ; deistes, & Chere des refas, on fosadt des assieltes ; ta
nascl, n madelas gud Hait lo lit de lis jenne Dieletle. »”

D’autre part, unique lieu de vie, il devient propice a la

. vy . <1 .1
promiscuité et a 1 avﬂissement :

«Qg}% 4’%@/&%%—%@& awec loutle la trotfie,
hommes ol bbles, dans une grande caisse de sapin, montte sur

gualre xoues ; of fiment dirigls vers le village vodsin. (..,) Les
chiens el les chals, les hommes, oriamt, buvent, sifflant,

ensemdle, C'est wn triste lobloas. Le tout cola wésulle une

La roulotte s’assimile donc totalement au saltiml)anque au
point de lui devenir indissociable. Autre espace clos, elle répond

au monde chatoyant de la piste ou de la scéne. Mais, elle offre

TMALOT Hector, Romain Ka]én's, 1876, Hacllette, 1992, p. 1323.
8 DESNOYERS lLous, Les Aventures de Jean-FPaul Choppart, 1834, Hachette, 1962, Le texte est

antérieur mais il dévoile cléia les themes réalistes.




une autre version de la circularité: la piste était un cercle
magique capable de s'ouvrir sur le public ou sur le réve ; la
roulotte se referme sur la vie cachée et la misere de Partiste et les
seuls mouvements circulaires qu’eﬂe dessine sont ceux,
monotones et répéti’ci_{:s, de ses roues et du voyage a I'itinéraire
fixe, aux arréts déterminés. La piste du cirque, l'espace de la
scéne sont autant de lieux de 1’exploit oit |'artiste s’exllil)e, se
montre en pleine lumigre, ot le mystere s’accomp]it. La
roulotte, a 1’inverse, propose une aulire facette de 1’artiste, une
face cacl'xée, une face sombre.

Edmond de Goncourt y voit dailleurs plus qu'un simple
instrument de transport ; elle est le lieu de naissance du

saltimlaanque, le lieu de ses souffrances et celui de sa mort :

« 5o matson promenant, di matin aw soir, Lexistonce
de ses localucres, far les woules of les chemins, la madson
w/é%mzfdmmmmémcf/af’mmw,ézﬁw%
M%a’em/&mnmﬁm/’mm,dafw
Waw'mmma@mm;/ammwé’eémd
W&W&MWWMW/’WW@@
solitudes infabitbes, Sost b bo « Naringotte s, Lhabstation
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meM/mW%éWw.»’g

Parfois, la liberté de mouvement inhérente au nomadisme

disparait méme, comme dans Le Bachelier géant de Valles, ot le

héros se doit de suivre un réglement intérieur austére qui ne
ressemble en rien a la vie de Bohéme dont révaient les
romantiques mais signifie au contraire le rétrécissement de

U'espace créatif de |'artiste :

« @W&c@g@déﬂ@m()

Cbrticle | - Sout employs dovra batayer la vodture &
lowr: de #6le auant diz heures du matin sous frone de  quinwe
centimes d wmende.

Crbpticle 11 - Chague employé st leon do flvive son lit

Cbptice 111 - Sour ne fras remettve les obyels néoesanres
& la lodlelle en flace, afmés s'en Glre sewui, cing cenlimes
d amende.

9 GONCQURT, Les Fréres Zemganno, 1879, op. cit., p- 50.
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Coticle [V : Lors de lour coucher, los employés ne
frourront latiier. briler lu lumidre filtis de quenwe mincdes sous
foeone de dix contlimes d amende.

c/mm...»m

Chez ces auteurs, la liberté associée a la condition d’artiste
itinérant est bien souvent entravée par la promiscuité de cette
vie et les contraintes qu’el]e engendre. Tous les themes jaclis
(léveloppés autour du saltirnlwanque s'inversent donc ; errance et
liberté prennent des connotations négatives : au lieu I’annoncer
la noblesse d'une condition, elles débouchent sur une déchéance

physique et morale.

1-2-1-3 La déchéance et la mort

Le cirque qui était le domaine de l’exploit en apparence
J[.acile, du merveilleux devenu enfin accessible devient celui de
I'incertitude. Certains auteurs insistent d’abord sur la fragilité
du corps des artistes ; tantdt parfait et sublime, il est désormais

clépeint comme un instrument faillible :

16 VALLES, Le Bacﬁe[fergéauf, op. cit., p. 278.
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«Qmw//cedémmmmmaﬁhaééz%@wceﬁm
Lapfirthension que colte force advodte dont s vivent, freut-étre,
lowt & coupy sufifprimée frar wne motadee, wn sme, wn
sion deo dévangé dans b machine physigue. St il fronsent
oncore of sowvent, o'est lewr: idée fire, que colle jeuncsse de lers
%wﬁdu@@m@m@m@mm,efw,mw
Ww'MmWhWWWMthWG
conps vieills se wefpera & la vemplin (). luis onfin, il y o
ﬁm’m@«m»,mw'mw&amdw'm
besoin maintenant fowr {accompliisoment de lewrs bowrs, d'un
effort qud les due of les wond lowt chagrins. »”

L’enfant mort de la toile de Doré Les Sa]b}néaﬂques n’est

plus I'acrobate qui risquait sa vie; il n'est qu'un pantin
désarticulé. Depuis la premisre moitié du XIX° siecle, le theme
P P
de la mort a évolué; la mort n'est plus seulement 1'ombre
P

planant au-dessus du funambule de Banville mais est devenue

une réalité sombre et sordide. Dans Le Capitaine Fracasse de
Gautier, les acteurs de la petite troupe découvrent avec effroi la

mort de leur compagnon de route, lacteur Matamore, mort de

11 GONCOURT, Les Fréres Lemganne, op. «it,, p. 141,
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froid et d’épuisement au cours d'une tourmente de neige. Quant

aux protagonistes du Bachelier géant de Valles, ils sont

confrontés quoti&iennement a 1& mort :

« Wais o wont towrna ;- lu fluie, Laffpese pluie, vint
noyer av bercoaw lu fortune do li troupo. Cotte année-lis mt
WQWMWW;WQW%MMW,
W avaiont fras do Largont of du lemps devant ez (...). Cn
Jowr (), dans. la barague voisine, wn onfont de colosse it
mont de foim / "

La mort n'était que le risque possible de 1’exploi’c, une noble
menace qui parvenait a sublimer l’exploit et son issue méme. La
mort clevient, dans ces romans, le résultat d'une vie de misere et
d’avilissement, l'aboutissement de la  déchéance du
saltimbanque. La mort de l'acrobate de Banville n'était que
frélée, évitée pour mieux appuyer le Paraﬂéle entre |artiste et le
saltimbanquela. Chez Goncourt, elle signale I'échec artistique

des deux fréres Zemganno. Chez Malot, Vallss ou Dorg, elle

devient une compagne de route, menace tangible et permanente.

12 VALLES, Le Bachelior géarit, op. cit., p. 280.
B Pour 1’ax1ge—acroloate de Coctean, la mort sera un doublet nécessaire de la vie et de Venvol, une compagne
familizre et naturelle: « Comme un bol acrobate est peno}ze’ sur la mort / Ta heauté sur b laideur penche ».
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«CHB froine m'dlais—je botte contve Vitalis gue jo fius
m&mﬁ%wmwwﬁﬁm@m L@/ﬁm%ﬂﬁm@
wiolemment. L secousse me rendi jusged' s un corliin froint bu
conacéience de l vie. Vitalis, lo dos afpuryé contre le frorte,

halelact frénibloment, fraw des sacoades courtes of rapides. Cbu-
dessuss de nolre lole, lo wont souffladt lowjouns of nows convrart de
Wﬁemm‘wwméead’mmm. D@mézm,/bmmwme;
fres de nows, aw loon, loul anlowr de nous, un sclence de
M»M

Ainsi se termine la vie de Vita]is, dans la solitude et le froid.
Mais la mort n’est que le résultat physique et tangible de cette
déchéance. Bien des indices auparavant laissent entrevoir la
lente dégradation morale de ces héros. Dans le roman d’'Hector
Malot, Vitalis est en réalité un chanteur 1yrique qui eut son
heure de gloire. Le sort lui a fait pertlre la voix et il c].evient, sous

un faux nom, saltiml)anque :

Y MALOT, Sans Famill, 1878, Hachette, 1978, pp. 283-284.
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€ ... mﬁmwmfﬁémé‘ﬁceémafeamm, J%’a/ma
thétlres endignes de sa réfudation. O a abdigué son nom de
%?cwh@a&omi et of est devens @M,MMW&M
WW/’WMWMMWW//Q@M
en chude, ol estt dovente montrewr do chrens savands, »°

Le patron de la petite troupe qui a recueilli Romain Kalbris
est lui-méme un ancien comite, détail qui permet a Malot

d’insister sur la mauvaise influence de ce monde :

«%W%’MMW%WW%&M
de lo sufipposer, un comte de fantaisie ; i avad des frarchemins
ﬁmacmdw@@mm&ém&ﬁw@cw%@
CAbppris une wie trowldée de lows les vices el lowles les frassions, &
en Sladt descende 6. Q@WW&@&M@M&;MW@W,
%nmw'm’mfm e, »"

Le jeune héros, sauvé par des forains, se retrouve, malgré

lui, saltimbanque ; tourmentg, il n’as_pire qu'a quitter la troupe :

5 MALOT, Sans Famille, op. cit., pp. 301-302.
16 MALOT, Romain Kalbris, op. dit., p. 132,



« orsire maman ! %M—c@ feoter resler auec ced

sollimbangues que jo Lavais quitlde ! CH% I o olle me
voyart ! T¢ ollo savail ba vérdld 1 "

Le héros du Bachelier géant est lui aussi, en quelque sorte,
victime du hasard — en assistant par hasard 3 une paracle, il
remarque Rosita Ferrani, superlwe danseuse qui souldve des
po1'a].5', joue 2 pantomime et se désosse au besoin™®. Méme s'il ne
regrette pas ses bonheurs, il avoue la déchéance de sa vie ; dans
le coﬂége ot il travaillait, il était en butte aux quoli]aets et aux
mocqueries de ses éleves et de ses coﬂégues, A cause de sa grancle
taille. (Vest pour y écllapper et aussi pour suivre Rosita qu'ﬂ

rejoint la troupe des saltim]oanques :

« CH co moment: Dioa décida do ma wie. CA-t-dl 28
erwel ou bon 2 o e sads. L@Méwémwda/en’é‘ﬁmﬁ@m
homme, mads wne curiosdds, »7

1 MALOT, Romain Kaj%n's, op. «it., p. 132.
BYATLES, Le Bachelier géant, p. 211.
19 1dem, p. 269.
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Le saltiml)anque n’est plus seulement un surhomme; il
devient un &tre dénaturé, en abandonnant sa condition
dhomme. Ses qualités extraordinaires se muent en
monstruosité — le géant de Valles tue ainsi un enfant lors d'un

numéro :

« Unn o, dans la fou, jo i uno formme gui
ressomblail & ma mire ; le frotds que flentovais m'échappa di
W%Mmm%,a@,m@&mc/mm
bnisor lo tote d'ans enflont !

N, jo woudais me duer / — Cbllons domo ! T'e ' awads
o oo counage-la, o Launads fut s lomglonls . j s e
lche / "

Le monstre ne cache donc pas forcément une dme pure et
angélique, comme celle des héros de Hugo : il dit au contraire
une misére, une déchéance du corps et de l'&me, une vie brisée

par l‘effort vain.

DVALLES, Le Bachekier géant, op. cit., p. 291.



131

« Bowr patrie, dest la vue ! L rue, cot asile de lo
veeddle bangue : des bokémionnes & la feare lammbe, aw jarxet
maigre, que dansent encore swr les cufh of se lémoussent, o la
W@MW,%@W%WWW&W&%
lambours do bangue : Lasile, httos ! Les clowns caiods, des
Maeamdé’a,c/eamw&ﬁ%mmy%b/&@mmmw,wﬁ’m
WWWWWWJWWeaye(.),»W

Le héros avoue également a la fin de son récit, alors que

celle pour qui il avait tout abandonng, 1'a trompé : « Pevad
wald mar vio. (...) o fiet wme chude lorrible. »*

Enfin, dans le roman de Jules Verne, César Cascabel
(1890), le fils de César « cherche & s'cnstiuire of se frromet de

geeetter [ce| métzer Wm/o/m en. SBrance. » 1| aspire « & des
enstincls flus relovds, ef o ne se sont fras frrofiwe & colle exdslonce de
WMW. () %p/wém@a/ed&mawéw'm%m
merveillouse adyeise. »°

NVALLES, Le Bachelier géanit, op. cit., p. 289.
2 1dem, p. 301,
B VERNE, César Cascabel 1890, op. cit., p. 20-21.




Dans Le Chapitaine Fracasse, déja, la dégradation lige a la

condition de saltiml)anque est sensible; méme si elle n'est
encore que sociale, elle s’apparente cepenclant d une
humiliation : Sigognac craint que sa nouvelle situation de

saltim})anque n’entache le prestige de son rang :

«(qawwfcwtmmmmm@fﬁw/wceefﬁém.
Brorguodd do sa race so révollait on b . Lidée d'stre lobligé
a/’mﬁmmceda@néam?ae. 2

Cependant, Gautier reconnait encore aux artistes itinérants
de la troupe une noblesse (].’esprit, méme si son héros, Sigognac,
conserve une certaine réserve a 1’égarc1 de ce monde et

’ belle, 1a e, qu'apris avoir 48
n'épousera Isabelle, la jeune premiére, qu’aprds avoir découvert

les origines — fort heureusement — nol)les (].e 1a jeune femme :

« Figognac, lepmit agité par lo  nowveanté de
Laventure of lo lumulle de celle wie bohémienne, s defférente du
selonce clanutivod do son chiteon, marchait & 848 du char. Y
songeadt auw grices adoralles d Ssabelle, dont la boauté of lo

# GAUTIER, Le Capitaine Fravasse, op. cit., p. 59.
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Plus loin, il accepte méme avec soulagement l'idée de porter

un masque lors d'une représentation théatrale :

«_gu/éea/u%mum%wmwmm WW
%MM&@MW()%W%WW&M%W
&ce/éw.»%

Mais Gautier se garcle d’assimiler déchéances sociale et
morale des saltimba_nques; bien au contraire, la déchéance
sociale est en quelque sorte garante de la pureté de l'artiste, ce
qui permet aux romantiques denvier et didéaliser la
marginalisation économicque du sal‘cimloanque. En cela, son
héros, Sigognac, est bien un personnage romantique : il a
l’espoir de retrouver sa condition déchue et conserve, au fond de
lui, la conscience aigué de sa noblesse. Les réalistes et les
naturalistes, eux, réduisent la condition du saltim]aanque, allant

parfois jusqu’a lui dénier toute noblesse ; ils méprisent parfois

B GAUTIER, Le Capitaine Fracagse, op. cit., p. 17.
% Tdem, pp. 204-205.
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la vie de ces tribus et rétablissent un écart irréductible : le
saltim}oanque est toujours cet étre déchu mais désormais sa
déchéance semble totale et irréversible. Déchéances sociale et
morale vont cette fois de pair. Et tandis que le bouffon
romantique parvenait, sans statut, sans titre, a conserver sa
noblesse et son 4me de prince, le l)anqujste ou |artiste itinérant,
dépe'mt par les réalistes, en perdant son statut social (professeur,
chanteur lyrique, Ioaron...), semble &tre également dépouiﬂé de
sa fierts : il est condammé a la déchéance physique et morale.
Des 1ors, les themes de l'instabilité et de la précarité, récurrents
chez les auteurs et les peintres de la fin du XIX° siecle,
annoncent le passage vers un monde non plus apotﬁéosé mais

interdit.

1-2-1-4 Le monde interdit

La fin de siecle &écouvre, derriere la fagacle du réve, la réalité
de la misere et de la déchéance et la fascination qui auréole le
spectacle se &issipe peu a peu pour ne laisser apparaitre qu'une
réalité crue et gringante. Le rideau est levé et révéle, comme
dans les toiles de Doré, les coulisses du réve ; les réalistes

soulévent enfin le voile clu mystere et la réalité cacl'lée est

134
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sombre. Le cercle magique, lien de tous les miracles, s'est mué
en un univers clos et claustrant et si le mystere subsiste, il n'a
plus rien de merveilleux puisqu’il s'ouvre sur un monde interdit.

Enfants et créatures hors normes deviennent les victimes

idéales de ce fieu de penﬁ'ﬁon. Dans Martin, [enfant trouvé ou

Les Mémoires d'un valet de a]:zamﬁre, Eugéne Sue dénonce

l’exploitation de I'enfance dans le monde des saltiml)anques :

«(-.) e corque constilue un froint d'oplique cappilad sur
le sort des enfanls; des emfants (lrowvds srlowl, leew
daffrentissage dumal. (.. ) e, lo cirgue est un hawt liow de
Lenpilpitation do Lonfince; Sugine Fue entond dénoncer
moraloment celle explodtution. Lo monde du cirque »dfracte,
on les concentrant el en les eaplodlant les « misres » de la
Socustt. s

Chez Hector Malot, ce méme théme revient aussi bien dans

Romain Kalbris que dans Sans Famille. Dans ces deux romans,

trois enfants sont des enfants trouvés, arrachés 3 la socisté
Rémi est acheté, dans les premidres pages, par Vitalis ; Romain

est recueilli par des membres de la troupe ; quant a Dielette, sa

YBELLET Roger, « Le Saltimbangue ot LDistituteur » in BEurope, nov. déo. 1982, p. 88.
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compagne, elle a 6té enlevée a Paris. Lerrance romantique
nécessaire a la liberté de l'artiste s'est muée en déchéance et la
notion — ancienne — de famille artistique associée a la « vie de
bohéme » se transforme : la famille paterneﬂe qui syml)olisait
I'autorité devient celle de la vie artistique, de l’errance; les
orphelins des romans de la fin du sidcle trouvent tous, a travers
leur famille &’adoption, un mentor — Vitalis pour Rémi, le

comte pour Romain Kalbris, le sal%imbanque de Réminiscence

de Mallarmé pour I'enfant qui 1’accompagne‘ .. —qui les initie au
monde du cirque en méme temps qu’il les pervertit. Au
contraire, la famille maternelle®® représente celle du foyer perclu,
de la famille Liologique, rassurante et saine, comme en

témoignent les paroles du héros du Bachelier géant, évoquant

avec nostalgie sa mére. La famille pa‘cemeﬂe recoupe donc une
certaine idée de vie malsaine liée a la découverte d'un monde
interdit, dangereux, a:[:{:ranchi, loin du giron ma‘cerne], de sa
protection. Mais, les enfants ne sont pas les seules victimes des
foires, les « monstres » sont eux aussi ex}libés, maltraités et
exploités. Cette tradition renoue avec celle des monstres de la

Renaissance italienne et de nombreux « phénoménes de foire »*

% Famille maternelle ot patemeﬂe seront de nouveau réunies dans les représentations du début du sidcle.
DA tel point & ailleurs que les artistes de la fin du sidole se saisiront de ces monstres afin de les intégrer a
leur imaginaire décadent.
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sont recensés 3 Paris a la fin du XIX° siecle: les romans
fourmi]lent &e ces étres hi&eux.

Maupassant, tout d’abord, dans une nouvelle intitulée La

Mére aux monstres, imagine une « duute », « wn viar démon, wn

fhonomones »”’. Le théme du monstre fabriqué qui apparaissait

chez Hugo, dans L 'Homme qui rit. se retrouve ici. Mais alors
? o < 1 1) PR . d

qu'Hugo se plalsal‘c a retrouver la beauté intérieure de son

monstre et que Valles compatit a leur situation, Maupassant

'inté 2 la noi de la «b 1

s intéresse surtout a la noirceur de la « brute », les monstres

n’étant ironiquement &épeints que comme des olajets :

«...ello dovint habele (...) & varior les formes de ses
monslres selon les fresstons quelle lowr: fadsadt subcr frondant le
W“{’?M’W‘

Ello on cut do longs of do courts, los uns pareds & des
crabes, los auilties semblabtes & des lowards. (. )

30 MAUPASSANT, La Mére aux monstres, 1886, Gallimard, 1979, p- 842.




WMMW% ma/m,cmycémﬁw%e%«mca »3/

Chez ]ules Vallas également, le theme est récurrent.
L’inﬂuenoe est indéniablement celle de Victor Hugo et du

personnage de Quasimodo :

((Sgomcéz//aoeaé/’@&wmm@, é/bémommaf%
aied Quasimodo. Y est howribte ! Fon art consiste & frire
WMWW@WM&MW,%WMM%W,M
m%cecwecéo&'. %&‘/’MW.-WWWW.»%

L’auteur clu T a[»]eau c[e Paris recherclle l’humanité a travers

ces corps cléformés, ces visages hideux sur Lesquels Valles

’ . N . N
8 emp101e, non sans 1’1111'].’10\.11' a volr une certaine loeauté : AOJHIHG

aux rats, colosse 3 la téte de ]1'011, Vénus au réble — « %?'e&f wune
W@{&W@Wm; e&a@demwyem%m, oo votw dwn

amye,méamwcée, e!f/’cmﬁw:@ckm&vﬁom,mom

AMAUPASSANT, La.Mére aux monstres, op. cit., p. 846.
BVALLES, La Rue op. dit., pp. 725-726.
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WWW&W&W(.)W@@/MM»H—, grimacier,

femme a éanée, colosses J[émimh.s', géants, nains — « Cé?/ n’y @ et

W’cm Wa/ naen, @7047@ &9@3@5&0@ »” Valles les décrit souvent

comme d’honnétes gens réduits & vivre comme des bétes dans

’entresort :

« O appelle ainsi, dans lo monde des saltimbangues, l
W@,%MW%W@OA@W@%W,M
WMW@I@W@@WWW,MM
formmes; lo mol el coractéritigue. o fudlic monte, lo
M@MW,%W&W,WW%@&

@’LM@, oz sovl, ey, »”

Mais sa recherche, toujours mélée de fascination inquiete,
donne a voir un spectacle souvent dévalorisant. Parfois, le ton se
fait plus condescendant ; ici encore, I'humanité de Hugo a cédé
la place A une sorte de voyeurisme, bien que Valles s’en défende

farouchement :

B VALLES, La Rue, op. cit., p. 718.
* Tdem, p. 721.
3 Thidem, p. 727.
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«Jm'mﬁMW/'mmah « mmonitre ». %Q/eéf
o CHAigus, flato o carnde, on gounds o on table d o, g fo
w'ad libde, meswnde, sur laguolle jo w'ar fadl foc~loc, frowr savedr
ce gu'el y awail dedans. Sle suis descendhe, jusged’ aree nains, ol
Jad fait le bewr des colosses; f'at serné dams mes bras des gens
guc w'en avaiont fias ef doutres gud on avaiont luof, ol gagnd
s lots des fhommes & fraltes do homand. ..  Non gue §'aime
Lhowrille ! HMais jo voudeis savoir ce gue Lien avail laiid
d'Bme dans ces confis mal foils, ce qut frowvadt londr d homme
dans un monstre. »

Deux sentiments contraires cohabitent ainsi chez Valles ; le

monstre le répugne parfois :

«Jm@ﬁw@ﬂamé %@WW&&WM é
/zeﬁhmmﬁma/mw@ea@vamdécf »

Mais, il I'attire aussi car le monstre est aimable : le bachelier

géant est décrit comme un homme qui « 2e donner|ait] Sfes [ses]

36 VALLES, Le Bachelier géant, Op. Cit-, P 2686.
T VALLES, La Rue, p. 727.
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docderras foowor los bonteurs dos auties. »”° Le monstre fascine

l'auteur au point que chacun s'impose a lui et, plus il est
cli{:forme, plus sa difformité prencl un caractére oljsessionnel,

qu’il soit un géant, comme dans Le Bachelier géanl, une femme

a barbe ou un Cul—(le—]oase, comme pour bz belle (ésarine, la

Vénus au réble de La Rue

((&WWWWMWMMWM

émow'ggzwa/e/ﬁﬂ/’m’amonﬁfmmmw'wﬁ
la grete des « carvanes », of W’ e ﬁmuﬁaﬂhdé en duw
marches, de la wie réelle dans lo wvie affrense, peuplée
JM@WW@J%’WWW.»W

La curiosité de Valles porte aussi sur I'attirance sexuelle que
peuvent susciter les monstres : l'auteur mentionne ainsi les
passions de la Vénus au rable ou les nombreux amoureux de la
femme a barbe. Cles évocations am]oigué’s annoncent sans doute

celles des monstres cléca(lents; la compassion aura alors

8 VALLES, Le Bachelier géant, op. cit., p. 269.
3 Tdem.



142

complétement clisparu au profit de l'exhibition et de la
description de comportements déviants.

Le rideau se leve donc sur un monde 111tera]1i40, un monde de
per(lition dans 1eque] la fraternits saltiml)anque—artiste cede la
place au voyeurisme, le réve et le vertige d’en-haut au cauchemar

et au gouffre d’en-bas.

1-2-1-5 L'ére du mépris

Cette attitude ambivalente reflete celle de cette fin de sidcle
qui oscille entre admiration pour les saltim]aanques et une
certaine répulsion. Hector Malot et Eugene Sue clépeignent la
méme déchéance sordide, comme nous l'avons montré p]us
haut, qu’il s agisse d’enfants dévoyés ou de « monstres »
exploités. Selon les textes, ils insistent sur leur virtuosité ou se
complaisent a montrer les attitudes les plus pitoyables et l’aspect
dérisoire de leur art. En 1867, Flau];)ert, fascing par une troupe
de bohémiens établie a Rouen, condamne, dans une lettre a

George San&, la méfiance des Lourgeois a leur égard :

40 (e monde sombre ot inquiétant, clés}m.lnanisé, est clépeint dane les toiles de Seurat, intitulées Le Chahut
(1888-8%et Parade (1887-88). Les couleurs froides, la lumidre artificielle et les attitudes figées de ces

. ~ ~ P . . [t »
personnages déshumanisés conferent méme 2 ces scdnes un caractdre mystérieux. Parade a fait ainsi lol)]et

de nombreuses i

pul)lique. ’

terprétations symim]iques : certains y virent un yite de secte ; d'autres une pendaison

xe 1C;




« Ladmirable, et gu'its exvituiont lo Facive des
hawne-tes  lient & quelgue chose de trds prrofond of de lris
WW@&MWWM@M/W %)’edéz
hacne gece /’mﬁw@ e @)’éﬁ/om, & /’ngéeéﬁ'gae, @
Ailosophe, au solilaive, a frodle. — &t iy a do bas frowr dans
m’ewmyi,&ce.»w

Chez Valles, le mépris du public, quand il affleure, est
contrebalancé par une prise de conscience, celle de l'auteur qui

pressent alors l’impuissan(,‘e du saltim]oanque, son échec :

« @mécommmwcmwmh%a/’mém&

WM@JW;MWWW}mmw’JMW vaences,

Le monde du cirque cesse &’appara’itre comme le monde

de 1"1mpossijole devenu possible. Il devient un univers

“ FLAUBHRT, Correspondance 111, 1867, op. cit., pp. 653-654.
2 VALLES Jules, La Rue op. cit., pp-715-716.
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inaccessible dans lequel 1’artiste, s'il connatt I'envol, connaft
aussi, & 1’image des freres Zemganno, la fatalits de la chute. Les
toiles de Daumier et de Doré qui dépeignent des saltimbanques
au repos, en exode, frappés par le &estin, témoignent de ce
revirement. Aux scénes de haute école, de ola.nse, d’acrobaties ou
de voltiges succedent des tableaux statiques onl le mouvement
ascendant a cédé la Place ala paralysie et dont le peintre cesse
d’atre le spectateur privilégié, comme |'était le clown au premier
plan du ijgggg de Seurat, sorte de maitre de cérémonie
orchestrant la représentation, a la fois clown sur la piste et
peintre devant sa toile. Le peintre s'absente de ses scénes, de ses
personnages pour en devenir le voyeur. Mais, c’est en littérature
que cette distance se fait la plus sensible. Chez Maﬂarmé, par
exemple, le saltim]aanque est, dans les premiers poemes,
comme Panvre Fnfant pa"]e, le reflet du poete marginal, martyr

d'une société moderne qui ne claigne pas méme le regarder :

«&WWWJWW'W‘&M“%W&”
W&AM?’ %}We&mﬁmwm@m@uoéﬁafe&
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Au contraire, dans les ceuvres de maturité, comme Un
Spectac]e Interrompu, le poete cesse de s'identifier au pantin en

représentation sur scéne pour devenir son spectateur privilégié :

| («@WWW&WWMWW%W@
WW&M,M%W, MWW&WMW
dos sgfporters frar o foule dressds & assigner som caractive

COIRIII. »

Chez Baudelaire, dans Le vieux Saltimbangue, cette
dissociation est consommée puisque le sal"timl)anque apparait
bien comme le double possi]ale du poéte mais, dans le méme
temps, un double re{‘usé, puisque poete et saltim})anque
incarnent deux personnages distincts au sein de |'anecdote.
L’originalité de la vision baudelairienne est d’avoir imaginé un

personnage qui soit a la fois le (],oujole clu poéte et

145

8 MALLARME Stéphane, Pauvre enfant péle in Poémes en prose, 1864, (Favres complstes, Gallimard,

10485, p. 274. PEP: Poémes en prose.
4 MALLARME, Un Speataa/e interrompu in PEP, op. dit., P. 276.
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irrémédiablement autre, une sorte de « frére & [lui-méme]

. 45
CRCORIL ».

% BAUDELAIRE, Les Vocations in Petits Podmes en prose, 1869, (Huvres compldtes I, Callimard,
1975, p. 335. PPP: Petits Poémes en prose.




1-2-2 LA CREATION ARTISTISQUE
1-2-2-1 Le para(loxe

Chez Mallarmé et chez Bau&elaire, le theme du cirque
aboutit a une réflexion plus poussée et plus nuancée que celle de
leurs prédécesseurs, notamment Banville ou Gautier. La
complexité de linterprétation de Baudelaire est sans doute
intimement liée a l'évolution de la question de la création
artistique dans la société de la fin du XIX° siecle. Gautier et
Banville ne percevaient dans le saut du tremp]in que l’aﬂégorie,
la version idéalisée de I'exploit poétique. Baudelaire et Mallarmé
restent eux p]us pruclents, comme |'on peut en juger par la
distance que prend Baudelaire dans un article publi¢ dans la

Revue fantaisiste en 1861 :

« Wi enfin, s byrigue sodt lo frodte, pewt-id donc ne
Jamads vor le speclacle de o vie, ne jamats descendre des
rbgions éthévéennes,(. . ) Nais Shéodore de (Banville vefuse
de so proncher (..) sur los abimes do boue. Comme lart

MW, Mn’ewmwwmw'ed[éem&, nodte, WW e
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Le saltim]:)anque ne détient plus le secret de la création
artistique. Son art n'est plus la sublimation de celui de l'artiste
comme 'écrivait Banville. Mallarmé le considére comme un art
initiant au théatre sans toutefois faire parvenir au centre du

mystere :

«@?MM@&&WW@JW
lremblant de farlor & wn enfant lioh jeune frowr jouer farme
ses frires, mads qui 8'afpfuvyadt aw cintre des lodles doartales de
frourfioinds et o audace romantigue (.. .). S enflnt, go le wods
loegours, () mamgeadd, sous éz%amw dwune lurline de

%@WWOJ @@AW&, é&W, hﬁémwc%awwd, les
lodles of loutes los Manchewrs saordes des froddes. . . >

L’orphelin, en quéte d’'une vocation (l’artiste, erre prés d'un
camp de saltim]oanques | y rencontre un jeune Saltim]oanque.
L’orphelin progresse peu a peu vers le mysteére du théatre sans

pourtant parvenir a le pénétrer : (leux séries c].’indices
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“ BAUDELAIRE, « Réflexions sur quelyues-uns de mes contemporains », 1861, Havres complétes 11,

Gallimard, 1976, pp. 166-168.
& MALLARME, Réminiscence in PEP, 1867, op. «it., p. 15659.
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témoignent de cette progression et de cette frustration finale. Si
le spectacle demeure le grand absent du récit, les différentes
étapes du poeme semble annoncer un rapprochement progressif

vers cet absent: le premier enfant rencontré reste en effet

muet et 1’orphe1in « %’ade/mt lie demander de Ladmeltve & son
¢c¢aa 5% ; le second saltiml)anque prend la parole pour évoquer

sa vie d'artiste, effectue quelques exercices acrol)atiques et mord
dans la tartine du plus jeune ; enfin, la para.de s’annonce mais
l’orphelin part avant de I'avoir vue. Un double contraste se fait
jour entre I'enfant et les saltimiaanques : le premier est idéaliste,
a la recherche aussi bien d'une famille que d'un réve théatral
dont il est exclu. Son désir d'inclusion se marque de deux
fagons : tout (l’al)orc]., il est d'un point de vue spatio—‘cemporel a
la périphérie du théatre puisqu’i] se trouve hors du chapiteau,
avant la représentation. D’autre part, le repas, partagé par les
jeunes saltim]oanques, lui est refusé. Le second groupe est celui
des saltiml)anques, dont le poete donne une &escription trés
prosaique ; ils apparaissent comme des médiateurs qui préparent

et annoncent le mystere du théatre. Cepenclant, Vacte de se

B MALLARME , Réminiscence in PED, op. cit., p. 1559.
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nourrir associé au flot de paroles et aux pitreries de l’a'iné les

privent de Ja pureté inhérente au mystere artistique :

«_geoémmdeaﬂomz.-c’e&fgtmu/mﬁmmafe

myoleyeetise o ordenaire fords ces refprdsontalions. »

Manger semble incompatﬂ)le avec le charme théatral,
comme en témoigne Un Speatac]e interrompu dans lequel le
charme se rompt précisément a cause de 'intrusion du motif de
la chair. La para(le des saltiml:)anques ne fait pas pénétrer
l'orphelin & lintérieur du cercle magique mais semble au
contraire le séparer irrémédiablement de ce monde. Tout au plus

le monde &es saltiml:)anques fait—il pressentir le momle du
t}léﬁtre, véritable o]:)jet du désir de l’orphelin A « Lood varcand »”°

Si le narrateur admet que sa vocation d'orphelin était bien la
q Ip

, s . 1. . . .

pureté, c'est un sa1t1m]:)anque qu il est &evenu, trahissant ainsi

sa vocation initiale et les exigences de son art. S’adonner a un

art pur, c’est rester orphelin, seul, réduit a la pureté d'un regard

9 MALLARME, Un Specl’aa[e interrompu in PEP, op. dit., p. 278.
% Tdem.
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vacant. Bt lorsque l’enfant, a/e’gu de n'avoir pas de parents,
quitte les saltiml)anques, il se rapproche en fait de leur mon(].e,
délaissant la supériorité que lui conférait la supériorité de son
innocence. L’anecdote insiste donc sur la distance entre ['Idéal
artistique et le monde des saltimbanques.

De la méme fagon, le Vieux Sa/tjmﬁaﬂgue de Baudelaire est

désormais un artiste exclu de la vie, séparé de ' Idéal -

«%wéo%d/’mﬁmw&hﬁmzyéea’e&ww,
comme s, hondewn, & 'latt exild lut-méme do lowles ces
Wuém@,/e s wn faevre MMWM, voltls, cadiec,
déordfel, ene ruine d fomme, adossé contye wn des froleaua de sa
catute. .. »”

Le vieil homme a perdu sa condition d’artiste, il ne possécle

pas la révélation de l'art

Wdﬁm&mmmmw, derreéne ce redecee
MM?»”

5l BAUDELAIRE, Le vieux Sa]ﬁmlmnqne in PPP, op. ait., p. 296
% Tdem.



152

Le narrateur se reconnait alors dans cette vision, a travers la

figure clu vieux saltim]:)anque et de son échec :

« &l mion rolournant, obebds far cotte wision, jo
MW’&MW@CWWW,J%W%.%W
de voir Limage du vied homme de leltres qui o survéen & la
genération dond il ful lo brillant amusenwr. ; du vieww fodte sans
amds, sams famille, sans enfants, dégradsé frar la mistre of frar
{ingratitiude fublogue, of dans lo barague de gui le monde
otdiliewes ne veud filus entver / 5”

La création poétique s’apparentait pour Banville a I'envol de
I'acrobate. Pour Baudelaire comme pour Mallarmé, cet envol est
doublé d'une chute irrémédiable comme la création s'associe
Péchec. Dans Un Spectacle interrompu, une scéne magique
entre un clown — silhouette sy]pﬁjf]e, dans sa haute nudité
d argent, et presque évanescente — et un ours retient le soutfle et
l'attention des spectateurs dans une atmosphére brillante et

Sumature]]e :

((E’WJWWW&/’W,MW
b absol vivads—fe, un de ces drames de {hisltocre astrate

5 BAUDELAIRE, Le vieux Saltimbangue in PPP, op. cit., p. 297.
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dlisand, fowr sy proditre, co modeste thédtve ! Lu foule
a’%gm’é M,m/mzé@meokmmnwmlé

m/WWJmMWW@,éw,M@
hserdours de to salle, condenuadd wn b lumenewn o allente, »2

Mais, la magie de l'instant n’est ici pas faite pour durer et fe

charme se rompt. Le rayonnement theéstral qui avait en quelque

sorte élevé la béte au rang d'homme §'éteint brutalement,
entrainant dans sa chute celle de 'animal qui retombe sur ses
quatre pattes et celle du saltiml)anque, tantéot élevé au rang de
frére surnaturel et désormais retombé dans 1’anonymat et le
commun. A la magie, a la sublimation répon(]. invariablement
une retombée.

Banville voyait le cirque comme le lieu de révélation du
Beau, la tache du poete consistant a tendre vers le méme /déal
artistique. Pour Baudelaire, cet idéal de perfection est un leurre
romantique. 1 lui reproclle son caracteére al)strait, sa volonté de
s'élever au-dessus des contingences, du vulgaire, en les méprisant

irrémédiablement. Il soupgonne méme la vigion Banvillienne de

5 MALLARME, Un Spectacle interrompuin PEP, op. cit., p. 277-278.




superficialité, comme si |'ascension vers la lumitre n’aboutissait
qu'a un vide plus béant encore. Pour Baudelaire, it mangque a
l'interprétation de Banville une dimension plus grave, plus
profon(le, et cette dimension, Baudelaire la trouve dans la chute,
le retour vers 'ombre. A 'action de I'acrobate pour tendre vers
le haut et la lumitre succede la réaction de la pesanteur qui le
raméne au sol. La grande originalité de Baudelaire est d’avoir
fait du saltim})anque un &tre double en qui cohabite un couple
de forces exactement contraires qui se corresponclent et se
complétent. Le saltimbanque, tout comme |'artiste, s’éléve mais
retombe, crée mais éclloue, ju]aile mais souffre. Cette conception
pourrait étre rapprochée de la tradition du bouffon hugolien au
rictus figé, a I'ame noble et blessée. Mais, chez Baudelaire, cette
interprétation est plus pessimiste car la face sombre de I’artiste
n'est p]us auréolée de noblesse mais prencl les teintes sordides de
Péchec, de la misére et de la mort.

Baudelaire pose donc sur lartiste un double regard . d'une
part, il refuse, comme le faisait Banvi]le, le monde Lourgeois et
estime que la tache du poete est de s'élever au-dessus des
contingences inhérentes & ce monde. D’autre part, il méprise la

relation imposée par Banviﬂe, vision qu’il juge superficieﬂe.
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Ainsi, sa poésie s'élabore-t-elle autour du motif de la double
ironie : des lors, la question de la création artistique ne se pose
plus seulement dans le contexte du refus d'un monde })ourgeois.
Baudelaire remet directement en cause l’interprétation de soi en
tant qu'artiste. Jusqu'a présent, cette interprétation allait de soi
et se construisait, selon Banville et Gautier, autour de l’auégorie
artiste~sa1tim]3anque. Désormais, elle se fissure ; 1’a(1équation
n’est plus aussi parfaite et, & travers la &ésagrégation progressive
de cette image, se pose, avec plus de modernits, la question de la
création artistique. Banville opposait la réalité au réve de la
création et mettait en évidence la difficults pour Vartiste de
s'abstraire, comme y parvenait I'acrobate, des contingences qui
entravaient 1'acte créateur. La vision baudelairienne affine cette
interprétation : pour le poéte, non seulement cette abstraction
est difficile mais elle se révale bien souvent impossil)le, vouée a
l'échec. Comment, dans ces conditions, I'art peut—il subsister
dans un monde ot accorder réve et réalité est devenu illusoire ?

Ces tensions contraires entre le haut et le ];)as, le mépris
pour le commun et la propre vanité de l'artiste sont le ressort

essentiel de la création baudelairienne.
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1-2.2.2 Harmonie et continuité

Ainsi, comme le note Henri Leyreloup dans un article
intitulé « Portrait du poéte en sajtjméaugue » le passé est dans
l’ilnaginaire baudelairien connoté de fagon fortement positive.
Le passé est le temps du clynamisme créateur, de la vigueus, du
mouvement harmonieux et contrﬁlé, de 1’espace, de la

profon(leur et (1e la 1umiére :

« (i tanglempis habité sous de vastes frortigues
(..

%’Mﬁwj’a&mM@wOWW,
C‘ﬁguﬁu%éuck/’mm af%aagum, a/ea%é%wétm&
%f&ae&o&w@m«g MWM&W@,
()"

Le potme au titre explicite &éveloppe le theme de
I'innocence per(lue, de la virginité artistique origineﬂe, comme

en témoignent l'utilisation du passé composé, temps de

5 BAUDELAIRE, La Vie antédeure in Les Fleuts du mal 1861, (Havres oomg]étesf, Gallimard, 1975,
pp. 17-18. FDM : Flours du mal
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l’accompli, du révolu et le croisement des champs lexicaux de la
beauts classique et de la nature exotique. Ce passé s'associe
2 N 2 7 . N Te ~ 1, I A 1]

egalement a un état d’harmonie ot | intégrité de }atre n'est pas

entamée :

«g‘omw%mm'mmg @WJW
L@WMMWM, wvasles otseau des wmers,

%’W@f, MMEWMM&W@
.gemy%m{m&aym%@amm% »7

A cet état corresponcl un mouvement d’ &évation otr « £ ea/yczf

[comme le corps] se ment avec ay&ﬁ[é, [s"6lance] vers les champrs
luminews of soreins (...} frar debes le solodt) fraw dobes los lhens,

froom delis los confonas des sphores dloildes. 5

Le motif de I élévation est décliné également a travers ceux
du saut et de la danse. Dans le potme A une jeune
Sa]timlranque, le clynamisme devient plus contrdlé, il est un
compromis entre verticalité et horizontali’cé, s’apparentant ainsi

au dessin de la courbe. Le corps, dans cette é]évatian, s’aﬂége, se

% BAUDRLAIRE, 7 Afbatros in FDM, op. cit., p. 9.
51 BAUDELAIRE, Elsvation in FDM, op. ait., p. 10,
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débarrasse de la pesanteur. Leyreloup parle de Spiﬂ'tua]imtion ;

Baudelaire lui, d idéalisation : « (Gorecrinitt %g co dotk-th, wne
st cilbnliialion., 7 Le corps perd alors sa dimension

purement physique pour n'étre plus que mouvement, recherche
du sens a travers ce mouvement, c’est-a-dire langage : la courbe

devient ara]oesque, 1’arabesque se fait signe59 :

Cespace wun discowrs mélaphorigue, il farvient & wne fulénidude
devient le lieww de rencontre endie malidre of esfurdl, signifiant of

. ﬁ' 60
. D

L’ élévation du corps vers les régions célestes permet a
l'artiste &’acquérir une parcelle de lumisre solaire. Le motif de

la pénétration lumineuse devient ainsi récurrent, qu'il s'agisse de

«da Me @ ﬁm/&&?‘e{t» de la danseuse du poeme A une jeune
Sa]tim[;anque, des « W adles Ulanches » de 'albatros ou de

% BAUDELAIRE, Une Mort jzéroi‘que in Petits podmes en prose, op. cit., p. 321.

5 Je renvoie ici & la dernidre partie.

% LEYRELOUP, Henri « Baudelairo : Portrait du podte en saltimbangue » in Revue de Pacifique, 1976,
p- 34.
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« Londestructibte aunéole andour de lu tote [de Fancioulle] (7. ,)

ot se mblatent, cémdcméﬁ%myecmm@m, @wagmcé/’@gﬁ
e de o W dw %@@ »"Lauréole introduit une

dimension nouvelle dans le motif de la luminosité. De par sa
forme circulaire sans commencement ni fin — tout comme la
piste du cirque — elle simpose comme le symbole de la
perfection. En outre, parce qu’eﬂe est sa propre source
1umineuse, elle dénote également la suffisance. L’acte créateur
S’accompagnerait donc pour Baudelaire d'une eup}lorie, d'une

autosatisfaction, celle par exemple des musiciens des vocations

« 3¢ contonts d ewa-mimes »* celle du « bon nagewr gud se filtme
dans Londe. »* Cette joie intense habite l'artiste et transparait

par son regarcl, autre foyer intérieur de la lumiére :

«EW@WWM%WWWdW
brcllonds /&ww/am,dw’té W 7 ﬁé&mm?ae .»M

o1 BAUDELAIRE, Une Mort IJéroj'gue in BPFE, op. cit., p. 321.
%2 BAUDELAIRE, Les Vocations in FDM, op. dit., p. 334,

% BAUDELAIRE, Elévation in FDM, op. «it., p. 10.

% BAUDELAIRE, Les Vocations, op. cit., p. 334.




Cette euphorie ne se départit pas cepenc]ant d'une certaine
mélancolie. Pour Bau(lelaire, en effet, la création oscille sans

cesse entre deux attitudes aml)igués, le rire et les larmes, celles

du bouffon Fancioulle « W’ weceed, /»@M 2

Dans cet état d’antériorité, l'acte créateur est occupation et
maitrise de l’espa(:e. [esprit du poéte, comme le mouvement de
I'albatros ou du saltim]aanque, est ascensionnel, il est abolition

des attaches terrestres a 1’image des musiciens des Vocations
. . 66 A~ (1 11
qui « ne demewracent nedle foewrd. » Cette conquéte de 'espace,

comparalole a celle de 1acrobate de Banviﬂe, fait littéralement

éclater 1es limites de 1a scéne :

& polewsiewrs refurises los wolides de {'édifice awec {énergie dun

donmerre condine.

Non seulement lartiste conquiert 1'espace mais il domine

aussi les hommes :

% BAUDELAIRE, Une Mort héroique, op. cit., p. 321.
% BAUDBELAIRE, Les Vovations, op. cit., p. 334.
" BAUDELAIRE, Une Mort héroique, op. cit., p. 322.
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« Slowt ce fublic, s¢ Uasé of frivole gu'd fiit elre, subet
beontdt lu loude fruissande domination de L artiste. »”

Mais cette &omination, née d'une « grdice W, e devin of

le surnaturel»”, n'a rien d'agressif, elle n'aboutit pas a la

souffrance d’autrui ; elle permet simplement a l'artiste d’égaler
le créateur. Fancioulle et I'albatros ne cherchent pas & écraser ou
a mépriser le pu})lic ou les hommes ; ils se détachent de 1ui,
prennent leurs &is‘cances, avec indolence et indi{‘férence, comme
le ferait I'ame qui s'éleve et flotte au-dessus du corps. Le rapport
oréé est celui d’in&épenc].ance ; Partiste a brisé les liens avec le

pul)lic, en témoignent les relations distantes que les musiciens

cles Vocations entretiennent avec les vi]lageois « W we sendend

. 70 . . . . n «
/,aa l wnsstquee. » Les artistes continuent a jouer méme apreés

leur (lépart et s'ils triomphent sur le plan personnel, si leur art
les enivre, il les coupe aussi irrémédiablement du monde.

Cette conquéte de 1'espace est aussi et surtout conquéte de la
lumiere : lumiere céleste et lumisre de l’esprit se confondent

dans 1a méme sym]oolique dela joie. Le Cirque de Seurat illustre

% BAUDELAIRE, Une Mozt héroigue, op. cit., p. 322.
* Jdem, p. 321.
 BAUDELAIRE, Les Vocations, op. cit., p. 334,
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ce mouvement perpétuel, cette tension vers ltespace d’en-haut :
les lignes arron(].ies, courhes et spira]es, décrivent cette maitrise
contrdlée de l’espace. La force de la composition réside aussi
dans la puissance de la lumisre qui semble irradier la toile et
dont la source parait diffuse. Cette clarté quasi irréelle du
tableau traduit |'exaltation de l'artiste en quéte de création et

d’exploit artistiques.

1-2-2-3 Discorde et rupture

L’artiste est bien cet étre coupé du monde ; privé de son
passé, il ne peut trouver a se situer dans le présent. 1'albatros-
poéte n’appartient pas a la terre. Fanciouﬂe, condamné a mort,
n'appartient déja plus au monde qui l'entoure et les
saltiml)anques des Vocations, tout comme le jeune gargon prét

a les suivre, n’ont pas de Lut, pas d’origine :

« Bans ces conditions, if est frev surprwonant gue lo fassé
ck/m%@m&’m&ﬁbwéﬁm aw fordsond. .E’mm « chu d'un
désastre obscur » ne vivre Sfeas dans une solulion de conlineadté
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cwecé/me’aanf ceé&é—o&'m@mym’zécwmem/@ﬁw,/&m@,
et »”

La conquéte de I'espace s'opere donc dans un premier temps
mais, contrairement a Banvil]e, elle ne peut étre ireéversible. Un
renversement des thémes précédents s opdre alors. A Vélévation

répond la chute, a I'harmonie la dissonance, a la lumisre

. . . 72
I'obscurité. Le mouvement se crispe, devient « ymw/w el verde »

comme celui de Valbatros sur terre. Le corps s ‘affaisse voire
rp

s'immobilise. Le corps du fou, dans le Fou et la Vénus, est

« ramaisd  condre le WM de la We»m, la jeune
saltimbanque d'A une jeune Sajtimﬁauque irrémédiablement

attirée vers le sol, « dchue, sultane do trottoor, ramaisant dans
la fange Largent qui doct soler [son] wude compagnon. »”
Quant au vieux saltimbanque, il est « adawsé @ wn des poteans de
sa cohute... ommobile.» Son corps est « woldld, cadue,

vy 75
c/éaW»

n LEYRELOUP, ¢ Portrait du poéte en sajfz}nﬁanque », op. cit., p. 36-37,

2 BAUDELAIRE, L 'Alfatros in FIDM, op. cit., p. 10.

3 BAUDELAIRE, Ze Fou et Ja Vénusin FDM, op. cit., p, 284,

74 BAUDELAIRE, A une jeune sa]timl)anque in (Guvres comg]éi‘es, op. cit., p. 222
S BAUDELAIRE, Lo views Saltimbangue in PPE, p- 206.
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En peinture, égalemen‘c, le mouvement se crispe, se paralyse.
Les toiles de Daumier et de Toulouse-Lautrec dépeignent elles
aussi cet envers du décor ot l'artiste apparait tour a tour
misérable, déchu ou fatigué. De nombreuses toiles de Daumier™
montrent des attroupements de saltimbanques , artistes au repos,
dans l'attente du &épart ou plus tragiquement terrassés par la
misdre : Les Saltimbangues (18()6—67)77, Le Déplacement des
saltimbangues (186()—67)78, La  Parade (1865—66)79,
Saltimbanque jouant du tambour (1865-67), les études ou

toiles rassem]alées sous les titres <1e Parat]e ou Paraale a]e

saltimbangues™ (1860-64; 1864-65; 1865;: 1865-66)

Aépeignen’c des corps massifs, courbés ou tordus, assis ou
accroupis, des visages creusés, des traits fatigués. L'utilisation du
fusain, du lavis gris ou brun, des crayons et de 1’aquare]le
augmentent encore 1’aspect miséreux de ces figures, En outre,

ces sa]tim]oanques sont souvent peints en coulisses, comme c’est

A l'époque ot Daumier commence & peinclre ces saitim]aanques, Paula Harper remarque que les spectaoies
de rue avaient pratiquement dispara. En effet, Jo théatre des Funambules atteint sa popularité entre 1830 ot
1840 ; Nodier, Janin, Champfleury et Daumier était des habitués de cette forme de théstre. Les virtuoses
du boulevard du Temple cBloyaient les honimenteurs qui attivaient les spectateurs, les Pierrots, les Joerisses,
les Paillasses et les baladins et saltimbanques, De 1849 3 1853, des lois entreprennent de régir le travail de
ces artistes de rue et signent le remaniement du boulevard du Temple et la mort du « thédtre 3 quatre sous ».
L'ceuvre de Dawmier s'insorit donc a la {eis dans une tradition nos’cafgique héritée des romantiques et dans

une perspective de aritigue sociale.
o B cil




le cas du Lutteur (1852-53)?% ou de |' Hercule de foire (1865-

67)2 ou dans la rue. Ce n'est pas la scéne qui intéresse
Daumier, ce sont ses coulisses — la rue ou l'arridre-sctne — et en
coulisses, le saltiml)anque apparait au repos ou debout : son
corps est ancré dans le sol, soumis a la pesanteur.

Par ailleurs, la double série d'¢tudes réalisées par Toulouse-
Lautrec montre le corps du saltimbanque dans deux états
contradictoires. Transformé par l’action, comme libéré de
1’angoisse, il est conquérant et aérien. De retour sur terre, il est
comme écrasé. L album Le Clirgue est réalisé en 1899 alors que,
interné dans une maison de santé, il retrouve les éléments de
son carnet de croquis pris au cirque Fernando. Cet album,
réalisé aux crayons noir et de couleurs, regorge de figures
surprises derriere le rideau, en coulisses, ou sur scene, sans
mouvement, comme lassées, exsangues. En fait, les toiles du
peintre peuvent étre classées en deux groupes : dans le premier
groupe, les artistes sont représentés en tant que figures et le
peintre choisit de privﬂégier le mouvement en réalisant des
scenes cl’acrobaties, de voltige : clest le cas par exemple du

Trapéze Vofzmt, du 7 ravai/ sur Je panneau, &e L Eeuyére a’e
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haute école, le tandem, du Ballet et de la Danseuse de oorc{ea?’

Dans ces scénes, méme en mouvement, les corps sont souvent
massifs, qu'il s'agisse des corps des chevaux (Ballet) ou des

artistes (Danseuse de corde). Dans le second groupe, le

saltiml)anque est dessiné au repos ou dans une attitude fixe :

I'accent est mis sur lartiste, le mouvement devient alors absent

ou a venir — Cheval et singes dressés, Entrée en pjstea% -

secon(laire — Travai/ c]e ]’OHI”S sSur ]6 panueau?é — suspen(lu—

Travail sur le tapis, Le Ragpe], Le Dressage&g — mangué ou

maladroit — Chocolat, Le Salut. Dans cette catégorie, on peut

également inclure les portraits de viveurs, de sal’cimlaanques et
dartistes de la Bohéme au repos vers lesquels Toulouse-Lautrec
se tournera.

Tout comme Seurat, Toulouse-Lautrec peint le mouvement
et I'équilibre fragile. Mais 3 ot Seurat généralise le mouvement
ascensionnel a toute la scéne du _Cigga, d'une fagon
systématique, presque « dogmatique », les compositions du
Clirgue de Toulouse-lautrec montrent des corps massifs on

domine moins le caractere ascensionnel du mouvement que sa
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fugacité. Chez Seurat, 1’équﬂil)re repose sur la (].ynamique du
mouvement ; il gagne ainsi en force, en évidence car il est
rythmé, calculé ; chez Lautrec, il est plus précaire, si précaire
qu’il ne faut pas séltonner de voir ces artistes retomber
lourdement quan& leur numéro est terminé ou quand ils saluent.
Dans une toile, peinte en 1888 au Cirque Fernando et intitulée
L’éouzéreﬁg, le peintre choisit de montrer des corps sombres,
ceux du clown et de Monsieur Loyal, ou massifs, ceux de
Vécuyere et du cheval : ici, ni dynamisme ni exploit aérien, mais
un mouvement {-igé dans I'effort qui précéde la création.

Ainsi, la dualité de 'ceuvre de Toulouse-Lautrec exprime,
elle aussl, cette tension permanente entre Iharmonie du corps
en mouvement c].épeint dans les scénes et sa chute inévitable
dans les portraits, Dans ces derniers, l’optique differe donc : le
corps est engoncé, les lignes s’alour&issen‘c, les volumes se font
plus massifs, P'autre face du saltiml)anque domine, méme si les
corps conservent, grice a la {-ugacité du crayonné, une grice
fragile. La dichotomie de l'ceuvre de Lautrec semble ainsi
suggérer que la transfiguration d'un atre passe nécessairement
par l’épreuve de la piste. Inversement, si l’élégance et la 1égéreté

. . s .
de certains corps en représentation tranchent avec ]épalsseur et

: 9. La toile peut &tre rapprochée de la toile de Pierre Bonnard, Heuyére (1897).
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la lourdeur de ceux qui sont au repos, si, parfois méme, légéreté

et lourdeur cohabitent dans les mémes corps, ¢'est pour mieux

souligner le fragile équilibre qui sous-tend I'exploit de l'artiste.
Une toile représentant la clownesse Cha—U-Kao?% appartient

précisément a la catégorie des portraits. L'artiste est montrée

« lasse, comme c/%uk [Elle est] émm&k’e,/mzéea deardbes ef son

abandon et /”W obscéne. »°° Son visage exprime une

lassitude immense et la conscience vacillante d’une &égradation.
Pour Lautrec, la piste est un lieu de vérité ot 'homme se révele
d’une fagon incompléte, ne donnant a voir que sa face d’artiste.
A Texploit facile de I'acrobate, a son dynamisme, a sa vitalits
répond une force non moins puissante a laqueﬂe, hors de la
piste, I'acrobate ne peut se soustraire. Cette force occulte,
refoulée sur la piste grice a l'énergie que conferent la
représentation, les lumidres et les £ar(ls, reprencl ses droits en
coulisses et terrasse le corps tantdt transfiguré : homme
apparaft alors dans sa vérité compléte et tragique. Les indices de
ce contraste se multiplien’c : au repos, la clownesse semble vidée

de son énergie vitale, exsangue ; sur son cheval cal)ré, elle n'est

%

9 Ann

20,

LAUDE, ¢ Le Monde du cirque... », op. cit., p. 419,
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plus grotesque, elle est comique et 1égére. Telle artiste traversant
un cerceau de papier tenu par un auguste se révele gracﬂe et
aérienne. Hn coulisses, ajustant un ]:)as, elle semble avachie.
Hors de l'action, le corps semble veule, porteur de lassitude et
&’angoisse. Le regax& des artistes se perd alors dans le vide ; les
Saltimloanques de Daumier ou de Lautrec rega,rclent en direction
du sol ou au loin : ils sont comme ahsents d'eux-mémes. Coupés
des autres, ils I'étaient dans I'action ; coupés de leur propre

intérioxité, ils le paraissent désormais au repos :

« Sancioulle, secout, réveills dans son wove, forma

W, owwrdd ensucle (o bouche comme  footor wesfpurer
ot frustis lamdbex woide mort sur les plamches. »

Mais cette absence est un 1eur1~e, une apparence : jamais
|'arti lus de f & ]
artiste ne marque avec plus de force sa présence que lorsque

son regar(]. se proméne au hasar(]. et semlale Vi(le :

L BAUDELAIRE, Une Mort héroigue, op. cit., p. 321



s ba foule el les lumidwes, dont te flod mowvant s arrélait &

guolgues fras de s wéfiulscve misére / »”

En effet, lorsque le regard du saltimlaanque se vide, 1orsque
ce vide se fait vertigineux, ¢'est pour mieux sonder |'ame de ses
congéneres et la sienne propre. Et cette profonJeur du regam/
absent n'est en fait que la conscience de la propre destinée de

Iartiste

«%Zm’mwd&tm%m%o&déa’éﬁmog%mm,/ecéwm
Vimage du viel homme do lottres. .. 5"

Pire encore, il s'agit de la conscience de sa propre mort :

«_ga trechee /ma/»ééfzytm i /mw;w/é& andondes v que

constituent les bohémiens semble avancer, le regarcl perclu vers

%2 BAUDELAIRE, Le vieux Sa]h'm[)angue, op. dit., p. 296.
% 1dem, p. 297.
ks BAUDELAIRE, Bohémiens en voyage in FDM, op. cit., p. 18.
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un horizon loin‘cain, « frromenant s le ciel des yeuw

afipresantis »”. Leur regard vide est celui des Aveugles :

« Bowrs youw d'ods b divine lincelle est frartie,
%’W4%¢WWWM, westend lovds
Crbrs ool ; om me les ot jamans vors les frawés
Mncher wovewsemont lowr. lote afppesantie.

Leur cécité apparalt de fagon assez traditionnelle comme le

symbole de l’aveuglement moral des hommes i« guee cherchend-
s %7«9/, lows ces a/uewyéa 2 »‘97, semble répéter Baudelaire

dans ces trois potmes. Un autre monde peut-étre, comme le
laisse penser leur tste levée vers le ciel, ou bien une lumidre
intérieure que Baudelaire doute de pouvoir trouver. Le regard
aveug]e du saltim]aanque déchu est en fait celui de 1’artiste,
contraint d’avancer vers une 1umiére, un 1déal qu’il ne voit pas
mais qu’il sait étre la. (est encore le regard d'une humanité
condamnée 3 l'errance mais qui posséde tout de méme un

instinct de vie qui 1& pousse vers un avenir imprévisil)le mais non

% BAUDELAIRE, Bokémiens en voyage, op. cit., p. 18.
% BAUDELAIRE, Les Aveugles in FDM, op. cit., p. 92,
9 Idem.




172

inconnu. Les Lohémiens incarnent bien aux yeux (le Bauclelaire

ces étres qui n'ont pas perdu le souvenir de « 4z wie antériennre ».

Ce regar& aveugle est alors la conscience profonde de I'échec de
1’artiste, de I'imminence de sa mort, comme une fatalité au-
dessus de sa téte ; la vie des pauvres comme celle des bohémiens
ou de tout artiste est orientée comme leur marche vers la mort
et Baudelaire s'est sans doute servi du mythe ésotérique des
gitans pour exprimer sa propre hantise, celle des ténéhres
intérieures. Le regarzj indécjs, aveugle, est donc un regarol
parac}.oxal ; il signale en apparence une absence de concentration
ou d’stre, la propre &ispersion de artiste, sa viduité intérieure.
Mais, plus profondément, il est la tragique conscience de ce vide.

Le theme de la fatalite écrasante, angoissante — au sens

étymologique du terme — devient ainsi une constante de I'ceuvre

de Baudelaire : «L@M@Zi& me gorge derwde four b main lorrible
de 4, ch »* it le podte a la fin du vieux Sa]tim[ranque. Le

corps de 1’artiste, tantét ouvert sur le monde, se referme a
présent, devient plus étroit : le fou du Fou et fa Vénus limite

son espace aux pieds de la statue, & son propre corps ; I'albatros

% BAUDELAIRE, Le vieux Saltimbangue, op. cit., p. 296.
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devient prisonnier d'un espace clos et horizontal, le pont du

navire ; le vieux saltiml)anque se retrouve confiné « aw boat, ¢

leatréme lomile de lo rongde de JWW»W, son corps semble
terrassé ; la gorge elle-méme du poete s’étrangle au point que

s exprimer devient impossil)le , que « des barmes webelles ne vewlent

foas lomiber »" Lintégrité de |'artiste semble dés lors entamée et

la création compromise.

Le motif de la verticalité fait ainsi place a celui de
I'horizontalits décling selon les poémes sous la forme du sol, de
la terre ferme, d'une loaraque ou de la piste. A 'instar de
l'espace, le temps g'altere : jaclis, le temps était rythmé par le
mouvement du saltimbanque, 'envol poétique. Désormais, le
temps, 3 l'image de l'artiste, s'immobilise. L'ennui fait son

apparition : Vhiver de La Muse vénale est la saison des « nosn

ennais »" et, dans les strophes trois et quatre, le temps devient

celui de la répétition, du travail routinier et aliénant :

« QY te fhrut, frowr gagner lon frain de hague oor,

¥ BAUDELAIRE, Lo vieux Saltimbangue, op. «it., p- 296.
1eo I(lem.

101 BAUDELAIRE, La Muse vénale in FDM, op. cit., p. 15.
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%%am[%céa @QWW%WMMW@,

Oo, sallimbangue o jewn, Haler tos appas
&t ton rive trempé do pleuns gi’on e voitfas,
Lour farire dpancuir lu vate du valgarre. »'™

L'exploit extraordinaire a cédé le pas sur le retour au méme,
le présent indéfiniment répéts. La création postique se réduit a

un e{-fort éterne]lement recommencé :

« EMMW—J&@WcWW
&t badsor bon front bas, movne cardcatire ?

%’m&%, ﬁmmcgm,/&ww/ﬂe ﬁ/@@&l&?»m)

Monotonie du temps présent rime avec stérilité  du
mouvement, de la création. Les champs lexicaux de la grisaiﬂe et
du silence — Le vieux Sa]timédnque —, de la sécheresse — La
Béatrice —, du froid et de Ja nuit — La Muse vénale — sont autant

de variations du theme de la stérilité artistique. Le décor

12 BAUDELAIRE, La Muse vénale, op. cit., p- 16.
13 BAUDELAIRE, La Morts des artistes in FDM, op. «it., p. 127.
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lumineux et chatoyant de la fate foraine et du cirque contraste
désormais avec la misére de I'artiste solitaire.

L ceuvre de Baudelaire propose done une vision radicalement
transformée des rapports artis’ce—saltim})anque. Le posdte de
I'unité qui semblait pouvoir accéder & une vérité transcendantale
s'est mué en un étre blessé dont I'intégrité se trouve altérée. Le
passé créatif, ouvert, ol 1’imagina’cion connaissait un essor se
ferme en un présent aliénant ot le temps se rétrécit, le corps se
paralyse. Dans cette perspective, Vart apparait comme un
mensonge, un leurre et le poete comme un clown grotesque dont
la douleur grimagante transparait dans le regard prot%na] et
inoubliable du saltimbanque.

1-2-2-4: 1] artiste, histrion dérisoire

Le clown du Saut du tremplin de Banville s'en allait « #oeder
doms les Stacles »”. L'albatros de Baudelaire commence par
régner sur les hauteurs : il est « frence des nedes », « rof de

Levrcer ». Mais, la métaphore retombe et le prince devient pitre ;

19¢ Panville a voulu que son potme se termine symi)oliquement sur les mémes mots que la Divine comédie

de Dante.
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il est « comegue of laed »™” . Le poete n'est plus L'astiste agile, le

noble saltiml)anque; il n'est Plus que I'ombre de lui-méme.
L’ opposition entre les conceptions de Banville et Baudelaire se
prolonge également dans |'étude de la langue. La poésie de
Banville se construisait sur une métaphore, en une sorte de
spirale ascendante ott le référent méme était perclu de vue et ot
seule importait I'exaltation proclujte par le mouvement lyrique
du potme. A l’image de la métaphore qui viole le code de la
langue en s'écartant du code conventionnel des mots et de la
fonction que la 1angue leur a assignée, le saltimloanque commet
la méme impertinence en renongant aux codes Classiques du

mouvement, en préféran’c voler que marcher :

« Quittons nos byves, Srato !
G wontond ptus que le rétoas
o@ehmd‘c/@ézw;
Viens devant ce frewple gt bout
LTower du viclon debocut
Four Lbchell dis sallimbangue /5"

105 I/opposition existe aussi dans le roman de Goncourt, Les Fréres Zemganno, op. cit.
106 BANVILLE, La Corde roicle, op. ¢it., p. 33, vers 13-18,
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Baudelaire préférera écrire :

« O to frit gagner lon fain de chague soir,
(..
SQCZMW?M a‘;/em, Mcl‘eaa//md
&t ton rive tromped do flears gu'on ne vodl fs,
(@Wd/&w'ce %mﬂhm%&w@d@. »7

Baudelaire oppose toujours la chute & I'envol : le pitre n’est-il
pas la pour tomber ? 1l n'est pas question ici d'une chute
naturelle mais d'une chute délibérément cherchée comme effet
comique. Le pitre est 13 pour faire rire et 'avilissement de son
corps, ses pitreries ne sont que les piéces d'un rouage
précisément orchestré, pour susciter Ihilarité du spectateur
comme les acrobaties du funambule cherchaient a provoquer la

peur :

« Cotte prarodie, colte caricature, clle charge evige do ses

e oo il lnive, um endiomes  fhyoigue,
WW@WM&/WMMMWWJ
wn souffle & lowle dhrewve. 5"

W BAUDELAIRE, La Muse vénale in FDM, op. «it,, p. 15,
108 ADRLAN, Fn piste Jos aorobafes, Acirian, 1973, P 29.




Ce retour rythmé ala piste fait écho, selon Antonella De
Cesare, 3 une retombée de la langue poétique : de la structure de
la métaphore, le vers passe a une structure qui va de chute en
Chute, de cascade en cascade. L’enjamljement, le rejet et le
contre-rejet miment ce jeu de cascades au sein des vers. Privant
la pause de toute valeur syntaxique, l’enjamloement fond cl'laque
vers au suivant, favorisant une telle déstructuration du discours
que ce dernier assume toutes les caractéristiques d'un fi unique
sans début ni fin. Cette technique se rapproche de
|'enchainement incessant des chutes du pitre. Antonella De
Cesare note que, comme le pitre a abandonné la dimension
aérienne ou |'avait transporté I'acrobatie pour descendre sur la
piste, le pocte a abandonné la perpétueﬂe acrobatie de la langue
que constituait la métaphore pour retrouver les vraies
contingences du vers, les difficultss de la création poétique.
Dans Le Pitre chétié, Mallarmé nous offre, d'une fagon
exemplaire, la parfaite réunion du pitre et de l'enjambement, la

cascade du saltim]oanque répondant a celle du vers :

« Wemv, MWWWW%&@Q[@W
@KM@W/’WWW&&WW
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i trowt dans lo mur de todle ane fendtre.

QemWJ&&WWWmm,
(%Wﬁmﬂ%ﬁef@ rencand le mowvcds
%W./G’MWMMW/’W/’WW

Hoitarre or de cymbale & des froings irrelts,
St & coup lo solodd frapfre lo nedsts
Q@éﬁm&'e&%@ézc/@ﬁmﬂw@/&wwm,

@WW&&WWMcWWMW,
L%moéamf/ma, W/W&’MMWW,

EG%A@/WM/WW@W% 27

Le pitre cultive donc, contraint et forcé, sa propre
maladresse puisqu’il ne peut désormais envisager un mouvement
continu. Il est voué a la chute, vous aux rires de son public qui
attend, guette sa chute. Bt ces chutes en cascade le meénent vers
une voie &ifficﬂe, celle de la douleur. Le pitre est celui qui ne

peut réaliser l’exploit ; au cirque, le clown est un artiste rompu

100 MALLARME, Le Pitre chatiéin (Huvres comg]étes, Callimard, 1945, p- 31,



aux acrobaties de toutes sortes mais qui n’excelle dans aucune. Il
est celui dont I'échec fait rire. De la méme fa,gon, le pocte, selon
Bau(le]aire, est celui qui ne peut parvenir a I'Tdsal mais qui se
sait condamné, apres chaque envol, a la chute; il y a chez le
poete et le pitre la méme conscience de l'échec et de leur

condition 2 la fois tragique et risible de prince déchu.

1-2-2-5 Artiste, saltimbanque, pul)lic e triangle saclique

Dans |'ceuvre de Bau(lelaire, le saltiml)anque per& donc les
rapports privﬂégiés qu’il entretenait avec son pu]alic.
L’admiration du pu]olic devant les exploits de l'acrobate &ispara’it
pour une gamme de sentiments qui va de I'indifférence au
mépris en passant par la condescendance. Le p]us souvent, ces
sentiments annoncent le sadisme de la relation triangu]aire
pul)lic/saltim]sanque/poéte.

Aux motifs de |'élévation et de I'exploit répondent ceux de la
chute, de I'échec sans gloire, du tarissement de I'action et de la
volonté. Les themes du passé, maitrise et indépendance de
l'artiste s'inversent en effet pour se muer en dépendanee et

persécution. Lartiste sous tous ses masques — albatros dominé
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par les marins, fou humilig par la Vénus, saltimbanque oubli¢
des hommes — est jeté a terre ; le regard des hommes ne s'éléve
plus vers les sommets de leurs exploits mais se dirige vers le Las,
en signe de condescendance ou de mépris.

La création poétique, a 1’image des vers précéclemment cités
de La Muse vénale, devient simple objet de consommation. Les
l)araques foraines décrites dans Le vieux Sa]tjmﬁaﬂgue ne
donnent a wvoir qu'une fate factice et vulgaire ott la
communication des émotions coincide avec la circulation de

1’argent :

WW”W fwmﬁm& WWWW@
ldosciisant comme un diow. %JWMMMM
a//eceﬁ‘e/@‘@.»m

110 BAUDELAIRE, Lo vieux Saftimbangue, op. cit., p. 296.
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Le mystére de la création artistique est ici ironiquement
balous. Le Spectacle n'a Plus rien de divin ou de surnaturel ; il
n'est qu'une triste pantomime qui singe la cérémonie sacrée de
I'art. La créativité de I'artiste devient alors plagiat ;o acro})ate,
ni funamloule, ni écuyer, le Sal‘ciml)anque n'est que leur
caricature, une sorte de singe savant. L'alter ego du podte n’est

ainsi plus l'acrobate virtuose de Banville mais devient un

« histigon en wvacances»” dont la douleur sest clégra(lée en

grimace ou en hurlement!!?,

L’originalité de Baudelaire est donc d’avoir lié, au sein du
méme personnage, le Jcriomphe et la (léfaite, le coup d'aile et Ia
lourde fatalité. Lorsque Baudelaire évoque un bouffon génial,
c'est pour peinclre aussitst sa chute mortelle ; lorsqu’il montre la

déchéance d’un vieux saltimloanque, c’est pour rappeler qu’il fut
un brillant amuseur. La Fanfaro elle-méme devient une «bwesze
mendstérielle > qui s'épaissit et s'alourdit. Avec une sorte de

cruauté, Baudelaire semble pren(lre plaisir a faire tomber ce qui

pouvait se détacher du sol.

m BAUDELAIRE, L2 Béatrice in FDM, op. dt,, p. 117.

U7, saltimlaanque de Baudelaire annonce en cela le Pierrot, celui de Verlaine qui hurle sous Ix morsure du

vers, mais aussi le Pierrot fin-de-sidole.

13 BAUDELAIRE, La Fanfarfo in (Favres compldtes, op. cit., p. 580.
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Ainsi, tous les récits construits autour du personnage du
bouffon ob¢issent & une méme constante : qu’il s agisse de
Fanciouﬂe, du vieux saltim]:)anque, du fou du Fou et fa Vénus,
chacun apparait comme un homme de (louleur, une wvictime
sacrificielle de [art'’?, pour reprendre une expression de
Starobinski. Cette domination s'exerce par le rire que provoque
lartiste déchu : ce rire c’est celui des démons de la Béatrice,
celui des marins de 1'albatros réjouis par I'infirmité de I'oiseau.

Le vieux saltimbanque apparait vétu de haillons comiques et le

Louﬁon &u Fou et a’e ]a Vénus est aﬂ:ulolé d’un « coslieme

botalant of vidicute ». Le pitre est donc victime des moqueries du

pu]alic. Mais il est une forme plus active de persécution, la
torture sa(].ique. Les marins de L Albatros taquinent I'oiseau
avec un brile-gueule. Dans Le vieux Saltimbangue, le froid, la
misére mais surtout |'indifférence du pul)lic sont ici les agents
persécuteurs. Dans Le Fou et Ja Vénus, le fou est aussi victime

de l'indifférence de la déesse'*® 3 laqueﬂe il s’adresse :

e Cler, Rouau_lt, le clown retrouvera ce statut de victime expiatoire mais les pitres du eintre, dont on sait
P P p
L e . ol , ) .
qu'ils s'inspirent de Bandelaire, ne sont plus sacrifiés sur [ autel de I'Tdéal mais au nom des autres hommes.
15 Venus déesse de la heauté incarne ioi une image du Bean, de Fidéal artistique mais elle est aussi, comme
le laisse entendre le déhut du podme, I' ordonnatrice de la joie populaire : elle représente a ce titre la nature
Yyue le clan(ly exécre.
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«Oﬂ@z&/’wﬁ%&z«%&% @MWW&M/@M
mwm@mwc&m »7

Plus rude encore est l’attitucle de « Lathtete en marllof » clu

poeéme A une jeune Sa]tﬁnﬁaﬂque; le rapport amoureux qui
existait entre lui et sa compagne se mue en relation cl’oppresseux
N ., d . d 17 . ea s .
a opprimée. Le temps du ynamisme, de lactivité constructive
se détériore : il devient le temps immobile de I'exploitation et
les rapports entre pu]olic et artiste subissent une lente usure.
Dans Une Mort héroique, le rapport du prince et du bouffon
est lui aussi sans conteste de nature sa&ique. Fancioulle apparait
comme un étre am]oigu; présenté comme presque un ami dhi
nce, i fite d d'inti dé
prince, ila pourtant protité de son statut d'intime et, dépassant
les limites de son rale de fou, il a participé & une conspiration
contre le prince. 1l a ainsi, d'une manidre sacrilege, transgressé
son autorité, méme si celle-ci pouvait apparaitre injuste, et plus
encore, il a bafoué son amitis. Ce qui fait peser sur lui une

certaine culpabilité, 1.’attitude du prince est d’autant plus cruelle

qu'elle répond a cette déception et émane d'un étre & « Lewcesseue

Hé BAUDELAIRE, Le Fou et L Vénusin PPE, op. cit., p. 284,
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S fog, T .. . . .
denseheletd s La (lémsmn du prince va intervenir au moment ot

Fancioulle atteint la perfection de son art, alors méme que —
comble de la cruauté mentale — nous serions en droit d’attendre
sa grice. Il n'ordonne pas I'exécution de Fancioulle ; il le
contraint & mourir par le biais d'un coup de sifflet. (est en effet
parce que ce coup de sifflet retentit comme un désaveu de son
art que le bouffon bascule lui-méme dans la mort. Le son
strident retentit aux oreilles de |'artiste comme le symbole de la
Jénlgion, comme un rire amplifié. Plusieurs éléments dans cette
para]:)ole sont de mnature saclique. Tout cl’a]aord, I'art de

Fanciouﬂe est étroitement lig i la vie: le theme (le sa

composition est le « te mytone do b vie »™° : de plus , son talent
consiste a produjre « wne //MW cdéalisation W’t/ Slact
WGM"M e ne foas suffeoser vevante, //adda'ék, sbello »”" o est-a-

dire un chet-d'ceuvre dart vivant ; enfin, le bouffon semble
triompher de la vie alors qu’il «ém%ome s bien o mort™>,

Or, c'est précisément parce que Fancioulle syml)olise la vie que

le prince satanique va le livrer 3 une épreuve qui démontrera le

W BAUDELAIRE, Une Mort Aé'roj'que, op. qit., p. 319.
Y8 Tdem, p. 321.

19 Thidem.

12 Thidem, p. 322.



pouvoir supérieur de la mort. (est précisément parce que la

. X oot "ot du f N
pantomime a atteint la pertection, parce que I'art du fou est a

ge qu'il h fice. D’ 1
son apogée qu'il annonce sa chute, son sacrifice. ]) autre part, le
vecteur de ce coup de sifflet est un enfant : est-il innocent ?
Pervers 7 Ou simplement obéissant ? Enfin, tous les roles de
P '

cette scéne semblent s'inverser : |'artiste triomphan‘c se retrouve
victime et le spectateur sul)jugué devient bourreau. Baudelaire
lui-méme participe réellement a la scéne. 1l est bien stir le
narrateur de cette anecdote ; il en est aussi le témoin puisque la
premiére personne apparait a plusieurs reprises dans le texte. Sa
présence s accentue méme a mesure que progresse le récit. Il est,
comme e souligne Starobinslzi, [ceil c]a1'1voya11t qui recueille le
sens de la scéne ; conscience supérieure de cette scéne, il la

contemple et lui confere une (limension nouveue :

«%/ﬁém tremble of des lormes dune émolion
lougaurs firdiente me montent aun yews fendant que je cherche
WWJWW@MWW@, M%W,W/WMM
de {CHbrt cst filuus aple que loate autre & vodlor les lerrewrs de

186



187

eit, dans un foradis excluant lonte idée de lombe ef de
destruction. »”

Mals a la foule, il a tout vi, tout saisi; de cette

appré}lension naitra le sens via l'éorit — « Q% ﬁémw Lrembile ».

Une distance s'instaure entre Baudelaire et le saltimbanque.
Banville était aux c6tés de I'acrobate, loin du pul)lic. Baudelaire,

lui, assume tous les roles : il est le prince, isolé dans son ennui

et sa « devarronce », esthete « feasseonnd des  bear-
als, an@W@f@th@MW@W})ﬁw ; il est
aussi l'artiste béni d'une « gidice %e’ozdk» . il est enfin le

spectateur privﬂégié qui oomprend tout. Méme, parmi les
spectateurs, sa position est double : il participe a la fete
collective que représente 1’exécution, le sacrifice ; mais, il est

dans le méme temps celui qui tremble et p]eure. Pour 1ui, il est

en quelque sorte « doww o 8tre allornalivement lu veclime of Lo

{4 23
» .

2L BAUDELAIRE, Use Mort héroigue, op. cit., p. 321.
2 {dem, p. 320.

128 BAUDELAIRE, Mon coeur mis & nu in Fhvres compléles, op. cit., p. 676.



Le méme mécanisme s'opére dans Le viewx Sa]timlvanque.
Les deux poémes proposent en effet une distribution similaire
des roles : la victime est la encore un saltimbanque ; lui aussi
connait la mort mais, contrairement a Faneiouﬂe, le vieillard a
cessé d'étre au sommet de son art, il est une figure
emblématique de l'échec. La mort de Fancioulle est aussi
brutale que celle du vieillard est interminable ; tous deux
cepentlant sont confrontés au vi(le, a l'isolement : Fancioulle
joue a la perfection pour rien, sous le regar(l jd]OLIX du prince,
alors que le vieillard continue de s'offrir a des regarcls absents.
Les deux personnages sont en oulre opposés a un
environnement hostile ; au public de Fancioulle, avide de
sensations, répon(l la foule indifférente de la foire. Dans les deux
cas se manifeste un saclisme; face 3 un artiste puissant, le
prince était un bourreau conscient parce que subjugué par la
performan(:e de son bouffon ; la foule des autres saltim]aanques
est un bourreau inconscient face a un artiste impuissant. e
portrait du vieux saltiml)anque semble &tre une image en creux
de celle de Fancioulle. Les deux poemes proposent en outre la
méme signiﬁcation syml)olique: saisi d'une violente émotion
qui le contraint a l’angoisse et aux larmes, le poete, a la fois

témoin et narrateur, prencl conscience de I'échec de l'art. Cette
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émotion compléte une relation triangu]aire dans laqueﬂe la
relation victime—loourreau, dominant-(lominé, n’est plus
prégnante. La douleur du narrateur face a la cruauté de
I'événement et sa capacité — presque froide — a lui donner un
sens conferent une nouvelle dimension a l'ceuvre : elle recueille
désormais I'image d’une agonie, c'est-a-dire la conscience
inté-rieure de la mort et de I'impuissance de l'art appliquées au
poete lui-méme.

L'art n'est pas une opération de salut, T} peut &tre une
sublime pantomime au bord de [z tombe. Mais la mort est 1&,
imminente, et |'artiste ne peut lui résister plus longtemps qu'un
coup de sifflet. Cette mort équivaut a un échec puisque, qu'il
s'agisse de Fancioulle ou du vieux saltim]aanque, le coup de
sifflet du prince et I'indifférence de la foule ne sont que deux
visages de la méme dénégation de 'art. Par une sorte de fatalits,

Fancioulle est réduit au silence par la mort qui le frappe ; le

vieillard est lui aussi silencieux, mug, figé. Le mutisme du-

personnage n’est pas seulement, contrairement au silence de
Fanciouﬂe, le signe de I'abandon : il est aussi un choix, la
marque d'un renoncement, d’une abdication volontaires. Henri
Leyreloup note qu'avant Le vieux Sa]tﬁnﬁanque, le mutisme

avait pour fonction de recréer, chez le poete, une sorte
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dintériorité protectrice. Dans Le vieux S&[timﬁanque, le Silence,
allié¢ aux themes de l'immobilité et de Pobscurité, traduit le
clésespoir. Mais ce clésespoir, cette non—parole est encore un
spectaolelM que donne le sa,ltimbanque ; dest un spectacle vi(le,
une absence de parade qui marque l’impossil)i]ité de toute
représentation, de toute création. Le mutisme du vieillard
apparaft alors comme un jugement, un reproche a I'encontre des
autres artistes forains qui évoluent dans le bruit et dont 'art —
Vu]gaire et vénal — n'est que prostitution : refuser un art qui
pla’it a la foule mais sest perclu en chemin, a renoncé a Ia
pureté, ¢’est refuser cl’appartenir a cette famille artistique non
d’stre artiste. Il est d‘ailleurs étrange de songer au mutisme qui
{:rappera Baudelaire et dont l’apha.sie du vieillard peut apparaitre
comme une allusion prophéﬁque.

1 y a, aussi bien dans Réminiscence de Mallarmé que dans
de nombreux poemes de Baudelaire, & travers ce refus d'un art
facile, la quéte d'un art difficile, d'un art du silence, de
I'impuissance. L'art du saltimbanque n’est qu'une entrée en
matidre sommaire de I'Art véritable. Le poete est contraint de
passer par ce préam]:)ule avant de le dépasser; pour cela, il se

met lui-méme, en scéne comme acteur et comme spectateur. 11

1% Une sorte d'ultime pantomime, 3 la manidre de celles que le Pierrot dounera & la fin du sidcle.



est, selon l'idée de Di&erot, dans la situation paradoxale du
comédien contraint de jouer sa partie tout en restant ]:zors-jeu.
Le vieux saltimbanque de Baudelaire et I’orphelin de Mallarms
regardent, mais ils sont eux-mémes regardés par un narrateur-
témoin qui les observe et les juge a son tour. Acteurs, ils peuvent
fa})riquer le spectaole ou vouloir y participer. Spectateurs,
marginaux parmi les marginaux, ils jugent volontairement ou
non les autres artistes. De la méme fagon, le narrateur intégre le
spectacle, I'observe tout a la fois et c’est son observation qui
l'invite a un retour sur lui-méme, sur sa condition d’homme et
d'artiste. Contrairement a I'idée romantique selon 1aqueﬂe on ne
joue bien que ce que 'on vit, la profoncleur du jeu et la vérité de
I'art ne se situent plus dans la sincérité du vécu, o’est-a-dire du
signifig, mais dans la distance qu’apporte le spectateur a Iacteur,
une sorte de recul ironique qui invite I’artiste 3 se remettre en
permanence en question. Cette mise en abyme de |'observation
apparait comme un gage nouveau de profoncleur puisqu’elle
éloigne, a 1’in{:ini, du plus manifeste, du plus immédiat et du
Plus facile vers vn (legré de conscience de p]us en plus élevs.
C'est cette conscience supérieure, dérision supréme et
permanente de soi-méme, qui donne ironiquement naissance a

un nouvel art, un art moderne.
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L’art de Bauclelaire, annonce bien l’esthétique fin-de-siacle.
La sincérité de I'art romantique cede la place a un art fronique
dans lequel mort et création semblent inextricablement liges.
Art du silence, conscience de la menace de la mort, impuissance
de 1’art, perversité et multiplicité des visages de 'artiste, ce qui
caractérise la création de la fin du XIX° sidcle est son
aml)igu'ité, sa tendance a osciller entre le rire et les larmes, a

rebondir d’une chute dans le vide 3 une autre. Bemar& Sarrazin

écrivait dans un article intitulé « De Jean Paul 4 Baudelaire,

prémices de la dérision » : «.ge comble de {huwmeowr novr, c’est

quand i y @ chiole o ge'on il »™ - il me semble que cette

définition correspon(]. Plutﬁt au rire fin-cle—siécle mais Baudelaire

a eu, je crois, V'intuition de ce rire. L'idée de Baudelaire est

précisément d’avoir fait de la chute un élément de dérision

tragique, cl’a.voir, a la maniere du Carnaval, renversé les valeurs
de la création, d’avoir melé tragique et dérision au point de
récrire une nouvelle image de I'artiste. Le poete ne peut se plus
se reconnaitre dans |'élan vrai de 'acrobate ; il est obligé de
trouver une nouvelle image de lui-méme a travers le clown

tragique, demi-frere du bouffon qui renverse les hiérarchies et du

125 SARRAZIN Bernard, « Prdinices do fa dérvision moderne » in Romantisme, 1991, n°74, p. 3%7.
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(lan&y qui ne croit plus en rien et joue de humour noir.
L’aspiration se mue en déception. Bn cela, Baudelaire rompt
avec le Romantisme et annonce bien le personnage fin-de-siecle

qu'est Pierrot.
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LA DESCENTE VERS LE GOUFFRE

«Ee%’wmémwem@
doe vieel wir (. .)
& gatte, comme s chandolle,
hetas / est moste,

%f son  spectie W«afm w0tls
hramte, mence of clotr. »

Paul Verlaine

e XIX° sitcle finissant impose une représentation
crépusculaire de l'artiste. La figure de 'acrobate a
céds la place a celle du clown, etre a la fois tragique
et dérisoire, et la vision tragique que Baudelaire propose dans
son évocation des saltimbanques, en se prolongean’c dans

certaines ceuvres de la méme époque ou d'autres plus tardives,
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prend une dimension inquiétante voire macabre. Le monde du
cirque, a travers le personnage du clown triste, entre en relation
avec le domaine de la mort et le double motif apparait chez de
nombreux artistes. Le personnage de Pierrot, par son ambiguits,
devient la parfaite incarnation de ce motif Para(loxal: Pierrot
oscille touwjours entre le rire et les larmes ; personnage de
comédie, masque de fate, il compose un personnage
mélancolique que la vie aurait abandonné.

Pierrot hante donc littéralement la production artistique de
cette fin de sidcle de sa silhouette spectrale. Pierrot n’est tout
d’abord qu'un réle, simple « type » de la commedia dell’arte dont
le pu]olic ne retient que la Lalour&ise, la naiveté ou la
gloutonnerie, il devient le héros de la pantomime romantique.
Assimilé au clown, dont il partage les origines modestes et au
saltim]oanque qu’il cotoie sur les tréteaux du boulevard du
Temple, il va passer, au cours du XIX° sitcle, au rang de
personnage mystérieux, am]oigu sl a la Iégéreté et
|'évanescence du funambule, il a aussi hérité du clown une sorte
de maladresse opui le rend impropre a la vie réelle ; par aiﬂeurs,
au vieux saltim]aanque de Baudelaire il a tout autant emprunté
sa conscience tragique du vide que son autodérision. Sa figure

incertaine — & mi-chemin entre le rire et les larmes — devient,
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dans la création artistique de cette fin de siecle, récurrente. Les
artistes décadents et symlt)olistes se l’approprient; il devient
I'une des composantes essentielles de leur esthstique. Ombre
Iunaire, héros dune féte possﬂ;]e et 1}11poss1j7]e a la fois, il
incarne chez Verlaine la conscience désabusée de |'artiste. Sous
l'influence des theémes baudelairiens, qui vont étre poussés a
I'extréme par l'esthétique fin-de-siecle, les décadents font de lui
un double paroclique du &an&y fin-de-sizcle dont il endosse la
&is‘cance, Vhumour noir et la perversité : au personnage de la
pantomime répon(]. alors une esthétique de la foire monstrueuse
qui vient COmpléter ou inverser les motifs associés au Pierrot.
Dans cette atmosphare délétere et pessimiste, c’est Laforgue qui

ouvre au Pierrot décadent et mortifere les voies de l'inconscient.
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2-1-1 UN PASSE COMIQUF

2-1-1-1 La genese

1l :[aut, pour retrouver les origines de Pierrot, revenir a la
tradition de la commedia dell’arte. Elle-méme est héritiere d'une
tradition qui remonte aux atellanes et aux pantomimes de la
Rome antique ; trés tot, les différents types humains sont déja
donnsés : vieillard amoureux, ingénue... Cette création populaire
clispara’l‘t avec les invasions barbares pour réapparaitre a la
Renaissance italienne sous le nom de commedia dell arte. Cette
forme théatrale repose sur l’improvisation a 'aide d'un canevas.
Lorsqu’elle franchit les Alpes et gagne la cour d’'Henri I1I, elle
n'a aucun mal, malgré la barriere de la langue, 4 s'imposer et
connait, grdce aux mimes, un vif succes. En 1680, les
comédiens-italiens font alterner leurs représentations avec celles
des comédiens—frangais avant de s'installer en 1780 dans ce qui
allait devenir I'Opéra-Comique. Le personnage de Pierrot
n'apparait que peu a peu parmi les personnages classiques ; Cest
a partir de 1665, lorsque Molidre donne Don Juan, que la scéne
— tres appréciée — des paysans, avec Pierrot et Charlotte, donne

idée aux [taliens de rajouter le personnage a lewr répertoire.
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Pierrot porte, dés son apparition, la blouse blanche des paysans
du XVII® sizcle ; il n'a pas de masque mais son visage est
enfariné et ses manches trop longues et trop larges disent sa
maladresse, son ina(laptation au monde réel. Tres tot, la
collusion est totale entre le personnage et Iartiste qui
l’interpréte: Hamoche est ainsi un Pierrot célebre pour qui

Lulli aurait composé le fameux Au Clair de [z fune.

En 1755, Casanova se déguise en Pierrot au carnaval de
Venise et lance définitivement le personnage qui entre des lors
dans la légende. Héritier de Zani (mi-esclave, mi-bouffon), passé
serviteur avec 1’aﬂ:ranchissement, le personnage gagne en
élégance et en tristesse ; c’est le Gilles de Watteaui; et de
Lancret. Le remplacement de la commedia dell'arte par les
comédies ]oourgeoises de Marivaux, Lesage — qui écrivent pour
les 7taliens des piéces ou les « types » s'affinent — fait
temporairement dispara’itre le personnage de la scéne.

Il revient en 1816 au théatre des Funaml)ules, boulevard du
Temple, et atteint son apogée avec le comédien Debureau aux
alentours des années 1830-1840. Sous son influence, les autres

personnages s'affadissent ; il devient le personnage central. Il
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gar(le le costume ample, a&opte la calotte noire mais supprime la
collerette — peut-étre ancien signe de servage — qui laisse ainsi

apparaitre un long cou maigre.

2-1-1-2 L'apogée de sa popularité

A son apparition, le personnage de Pierrot est étroitement
lie & celui d’Arlequin, son traditionnel rival et compagnon.
Cepenclant, il est intéressant de noter que les écrivains et les
peintres du XIX° sidcle ont plutét choisi de représenter le
premier dans leurs ceuvres. Gautier et Banville découvrent le
personnage ; sensuit un formidable engouement. Pourtant, le
caractere originel du personnage ne ressemble en rien 2 l’image

que vont construire les artistes de cette fin de sizcle puisqu’il est,

selon Nodier, celui d'un étre « @ engénee g un W »,

célebre surtout pour sa gloutonnerie. Gautier et Banville en font
encore un personnage de comédie. Méme s'il apparait dans Le
Baiser de Banville comme un 8tre décadent qui annonce sa
propre mort, une pirouette permet a Banville de tourner le dos a

cette image funéraire
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« Que foiro ? Crbau fuit, Sest bion simple. o vars me
/LM@,
(..
Cygmmwéémww/emﬁwwm%,

()

Qgg‘)m?&, /'Wm cotrer ce declon, W&

Mrme tout lancvors - Voyer Sorwot fronds 1
NVois on %/afwf—m votr &@mqm{ﬁ(mah P _g'é‘ﬁce,
i ne pras Létre, o'est ls question. »*

Pierrot est ainsi associé au rire, 3 la comédie. A partir de
1830 se développent a Paris des fétes organisées par les classes
aisées et les romantiques : lors de ces fetes, la popularité de
Pierrot, personnage spontané et expressif, est grandissante. En -
peihture enfin, le personnage connaft le méme traitement :
Gavarni, par exemple, se spécialise, en premier lieu, dans les
scénes amusantes de Carnaval, laissant une 1arge place au
Pierrot. Thomas Couture, quant a lui, également intéressé par
la commedia dell’arte, peint d’abord des figures allégoriques de

Pierrot et d’Arlequin.

g BANVILLE, Le Baisor, 1888, Charpen’cier, p- 31,




202

Qu’ﬂ apparaisse en littérature, en peinture ou dans les rues
animées par le carnaval, le Pierrot reste au début du siécle, chez
les romantiques ou les artistes de la premiére moitié du siecle,

T . . 2. N
un personnage qui incarne la vie et la honne chalr, I'insouciance
et l’ingénuité assocides a la féte bon enfant. Cependant,
l’omniprésence du personnage finit par galvau(ler cette image

positive au demeurant assez neuire.

2-1-1-3 Pierrot, porte—tlrapeau des classes laborieuses

Abandonnant ses roles comiques et son statut de réveur bon
vivant, le personnage s épaissit et devient le sym]::ole d’ane classe
sociale. Cousin germain du clowns, il apparait trés tét comme
un homme du peuple. Par ailleurs, son passé le pré&isposait sans
doute a incarner le héros des classes laborieuses ; n’oublions pas
que Pierrot est, & 1’origine, un paysan frangais du XVII° siscle.
Dans le Don Juan de Moliére, il est en effet un paysan abusé par
un seigneur. Vers la fin du XVII° sidcle et le dgbut du XVIII®,
au tllééitre, il reste un paysan ou au mieux un valet et joue un

rdle trés secondaire. Au XIX° sidcle, grace a Debureau, il

3 De l’anglais cfoal fa motte de terre : son nom souligne 3 lui seul la bassesse du personnage.
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devient le symbole et le héros de la classe populaire. Daumier*
et, plus tarc],, Picasso voient en lui la figure tragique du

prolétariat exploité ; dans Prerrot mon ami (1942) de Queneau,

il sera un travailleur ordinaire du cirque, souvent sans emploi.
Pierrot, limité par la stupicli’cé traditionnellement attachée a sa
personnalité et victime des inégalités inhérentes a la structure
hiérarchique, demeure au niveau le plus bas de I'schelle sociale.
Au contraire, Arlequin, qui a la méme origine paysanne (ue
Pierrot, peut toujours, grce a son sens de 1’in’crigue, atteindre
un statut supérieur. Pierrot et Arlequin présentent de gran&es
similitudes. Tous deux au bas de 1’écheﬂe, ils suivent pourtant
des évolutions ultérieures tres différentes. Arlequin, qui réussit
tant sur le plan social qu'amoureux, n'intéresse guere les
artistes. Pierrot, au contraire, personnage de 1'échec par
exceﬂence, va devenir le motif central de leur inspiration.
L’échec sentimental de Pierrot est tout d’abord un reflet de son
échec social. Dans la piece de Molidre, il est le fiancé rejeté de
Charlotte ; sans espoir face a son rival, Don Juan, il reste bafousé

et seul. Il demeure, a travers les siécles, I'amoureux a la fois

* Le peintre l'assimile d'ailleurs aux autres figures de sal’timl:anques qui gravitent autour du boulevard du
Temple. Les scines de pantoimime sont relayées au dehors par les parac].es des sahiml:anques, les }:zarangues
des Lonimen‘ceurs, comme le montre assez justement le film de Marcel Carné, Les Fafants du paradis.
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sincere et aveugle. Malheureusement, il est toujours attiré par
une femme ambitieuse, le « type » de la Colombine, qui
I’abandonne pour un partenaire plus a,gressif et victorieux,
I'Arlequin. Le charme de celui-ci, son langage, son statut plus
élevé et ses faux serments font de lui, 3 I'image de Don Juan, un
maitre en matidre de séduction féminine. Pierrot est, de autre
coté, timide et introverti et sa timidité atteint parfois le point de
Vinhibition sexuelle et verbale. Caractérisé par son honnéteté, sa
force morale, il lutte contre sa propre faiblesse, contre 'échec de

son endurance 3 a douleur pllysique et mentale.

Gautier le considére comme «wn ancien eaoéwe, 1

MMW&@, tn foaree, MWWJWW» En
peinture, Gavarni traite de Plus en plus souvent le personnage
comme le syml)ole vivant du peuple opposé aux laourgeois, eux
aussi travestis en comédiens de la commedia dell’arte ;a I'instar
de Daumier, qui va s'attacher 3 montrer la dégra&ation de ces
bals ot régnent, les derniers temps, violence, agressivité et
vulgarité, ses compositions dénoncent les faiblesses de la
I)ourgeoisie et ses exces. Enfin, Couture, s’inspirant de Daumier
et de ses caricatures, reprencl le theme du Pierrot glouton en

I'enrichissant d'une dimension sociale : il peint un Pierrot en
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cozreotioune]/e, accusé d’avoir volé de la nourriture ; ¢’est

I'occasion d'une satire de la justice.

L’évolution du traitement du personnage annonce ainsi le
pessimisme des représentations de la fin du sidde. Pierrot, en
perdant peu a peu la gaieté attachée a ses origines théé‘,trales,

renforce sa syml:)olique et s'assombrit.

2-1-1-4 Pierrot et le saltimbanque

Parallslement a I'évolution psychologique du personnage, les
lieux ot Pierrot apparait se transforment également. Clirconscrit
au théatre, le mime fait irruption dans la pantomime, et méme
s'il est toujours sur la scene, il cdtoie, lors des parades, les
paiﬂasses, les jocrisses, les jongleurs du boulevard du Temple :
cette promiscuité contribue a lassimiler a la famille des
sa]timbanques. De son cbté, le cirque, implanté ala fin du
XVIII® sigcle en France par Astley et développé par Franconi, se
fixe a des endroits précis : le Cirque-Olympique ouvre en 1807 ;
Déjean crée le Cirque d'é6té et Napoléon 11T inaugure en 1852, le
Cirque N apoléon qui devient le Cirque d'Hiver ; ces cirques
contribueront a la diffusion de la pantomime équestre. A partir

de 1862, date 3 1aquene le boulevard du Temple est en partie
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démoli, les lieux de représentation se réduisent. Les fetes
foraines fortement réglementées sont désormais 1imitées; de
1867 a 1881, il ne reste plus a Paris intra-muros que la foire au
pain d’épice. Les foires s'exilent dans les faubourgs; la fate
foraine elle aussi s’em]aourgeoise et se sédentarise ; la féte de
Neuil]y, de Saint-Cloud et de la gran(le foire parisienne du
Tréne commencent 4 étre en vogue. A la fin du siécle, les
forains reprennent donc de véritables pitces qu'ils adaptent, La
limite se fait de moing en moins nette entre théﬁtre, pantomime
et foire, d’autant que des attractions, proposées auparavant dans
des loges, sont intégrées dans le répertoire des théatres forains,
expériences de physique, magnétisme, magie, spiritisme et plus
tar(l, cinématographe... Des théatres de foire concurrencent
égalemen‘c la pantomime et le cirque, en procluisant cles
spectacles de 1utte, des numéros de dressage d’animaux, des

exhibitions de monstres :

((.gemW@MWWWWWMW,
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W@W&&Wﬁ/ﬁﬁ@:%mcf@/mw&ﬁ@
ce@éméetmy/m/, d&%@éﬁ&m&,wﬂa/%ﬂ@cémf »

A partir des années 1880, les lieux de spectacle tendent
donc a se confondre et dans la réalité des représentations et dans
1’imaginaire collectif. Pierrot hérite, me semhle-t—il, de ce
caractere hyl)ride : d'une part, il régne sur la pantomime ;
d’autre part, il ne peut nier ses origines et son passé commun
avec le clown du cirque mais aussi avec les banquistes du
boulevard du Temple et plus tard de la fete foraine. Mais, plus
encore, sa figure fait le lien entre ces spectacles populaires, la
littérature de 1’époque et l’imaginaire des artistes de cette fin de
siecle qui vont se reconnaitre en lui. Plus encore que le monstre
auquel les artistes ne peuvent ¢'identifier, il établit un lien entre
la viﬂe, la scéne, la littérature et l'imaginaire co]lectifé, entre
raffinement et Populaire.

Pierrot se définit donc, a 'image de son frére clown, comme

le résultat d'un syncrétisme : le mélange des genres semble bien

s STEAD-DASCALOPOULQU, Tératogonie et décadence dons | "Europe au tournant du sidcle, Paris 1v,
1993, p. 275.

% Pierrot n'a, au (]éparl;, aucune réalitd prapre : il nest qu'un rdle de ’chéﬁi’re, vaguement inspiré de la réalite.

Il n'a en tout cas, 3 l'origine, aucun rapport avec la figure du saltimlmnque. Ce ne sont que sa proximité
aves les foires et la collusion entre le comédien mime Deburean et son réle gui lassimilent aux
sal‘cimbanques.
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étre l'apanage de ces &tres de transition que sont les
sa]timlaanques, oscillant sans cesse entre deux mondes celui du
réel et celui du réve, entre le ol de la piste et 'envol vers les
étoﬂes, entre le comique et le tragique. D’abord personnage
comique de théﬁtre, ses échecs sociaux et sentimentaux répétés
le rendent ridicule. Puis, sym]oole des classes la]oorieuses, il se
prolétarise et gagne en am]:)iguité ; enfin, héritier des différents
lieux de spectacle, il incarne un nouvel avatar du saltim]aanque,
un saltim]aanque qui reven(liquerait une double origine, celle des
salons et celle de 1a rue, Pune 1ittéraire, 'autre populaire. Cette
dualité prépare en fait la collusion entre le personnage et Uartiste
fin-de-sizcle qui va faire siennes la c!yﬂamique de [échec et la

confusion des genres propre au mime.
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2-1-2  LAMELANCOLIE DANS LA FETF

2-1-2-1 Linfluence de Debureau

Jean-Baptiste Gasparcl De]:)ureau?ﬁ (1796-1846) est issu
d'ane famille de sah:iml)anques. Successeur de Blanchard, il
devient mime sur le Boulevard du Temple%, au thédtre des
Funambules ot les plus gran(].s écrivaing de son époque viennent
I'admirer. Debureau ne pénetre pas dans un milieu inconnu. Sa
mére et ses sceurs dansent sur la corde et jouent la pantomime-
arlequinade. Son pare est « aboyeur » ala porte du théatre et
remplace a Voccasion les défaillants. Debureau déaml)ule, a
longueur de journée, dans le fau]aourg du Temple. 1l y puise le
ferment d'une exaltation oui plait aux habitués des Funambules.
La pantomime-arlequinaée sans suite, sans sujet, sans 10gique,
trame de tours d’'adresse et de facéties sans lien entre eux est
cependant révolue. Il faut des auteurs aux acteurs-mimes : Cot
d'Ordan le comprend, qui donne a jouer, en 1842, une

pantomime de sa composition en quatre tableaux, Le
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Marchands d '[1&1711‘59 Un fripier, victime, poursuit Pierrot,

assassin, theme qui ne déclenche nullement le rire comme au
temps de la pantomime bouffonne. (Yest I'échec public. Mais
des écrivains, comme Nodier ou Janin, ne manquent pas de
s'intéresser & ce genre de petits spectacles. Debureau, selon eux,
est largement responsal)le des évolutions que subissent a la fois

le personnage de Pierrot et l'art de la pantomime :

« Comment il est Debarear, jo ne saurais lo dire. Lo
WMW’J Mmammmmmé/a
MMMWW@&&WM Wm/m
croyadt loutes les varidtés dfuisbes. O @ wempilacd lis frdlubance
Wéw-%m%/’m%m&mmﬁmé&onm;mn’e&l/ﬁm
le Suillusse gui 8 agiladt o ef liy, sams vanson of sans but, et
wn stoicion (...), aclear sans frassion, sans frarole of frresque
sans visage ; qui del toud, eafurime lout, se mogue de loat. . . »"

Le mélodrame muet confere au personnage du Pierrot un
caractere impulsif voire agressif,' Debureau, paradoxalement,

offre au personnage, par son jeu impassi]ole, une plus grande

°la pantomime est d' adleurs se par Debureau (interprété par Jean-Louis Barrault) dans Les Enfants du

.Paraa/xs (l(, Marcel Came “', 2 i
0 JANIN Yules, Pebureau, f‘ﬁsz‘wre clu thastre & quatre sous, 1840, Fditions &A]ourtl hu, p. 68.




211

(listance. ﬂ est enfin responsa]ole cl’une triple coﬂusion
personnage-acteur-symbole; De})ureau incarne Pierrot ou

pluté‘)t il est Pierrot et Pierrot incamne le peuple :

« %’e@f/’w&fegm &&W, Lame a/w/u%%&, bevard,

yawmm/}m{ %%wmc, ﬁW@ WM, wéuotiulionnatre,

darcasine M&/MMWW/Q@WWMWMme
lomps louwle une comddre. »”

Grace a Dekureau, Pierrot devient le véritable héros de la
classe populaire il est également totalement assimilé au
personnage, comme c était c].éjé. la tradition ; mais le contexte
romantique et la vie personne]le du mime conferent 3 celte
assimilation une intensité supérieure. La personnalité riche et
complexe de Debureau, sa vision du rale, vont jusqu'a modifier
progressivement 1’apparence du personnage el sa perception par
le public. Cest lui qui fait disparattre sa collerette et son

chapeau qu’il remplace par une calotte noire ; il met ainsi en

L JANIN Jules, Deburean, Fistoire du thégtre & quatre sous, op. cit., p. 69.
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reliel son long cou maigre et ses jeux de p}lysionomie qui

auraient été sans cela masqués par les ombres :

((@/MWJWWWWM&Q
Wém@@mm,ﬁm@fﬁdw&%%’%

Baudelaire le décrit comme un 8tre « ﬁcﬁé comme la lune,

WWW&WM,W@JWW&MM
%WJWWWWM, [un] Aomwcm&%om/, mil froow
des wessorts W&é’w&. »” Avant Debureau, le Pierrot anglais

était un personnage court et gros, au rire gras, au visage faring
mais aux joues d'un rouge vif ; ¢’était un étre insouciant et
relativement fa(le, gouzmaﬂa’ et rapace. lLes spectacles étatent
alors empreints d'une certaine violence. Debureau 1ui, choisit
d’aﬂonger Pierrot, de le fantomatiser ; il lui confere 1’é1égance

du Giﬂes de Watteau et aussi sa tristesse, Sa silhouette fﬂiforme

2 PERICAUD Louis, Le Théstre des Funambules - ses mimes, ses aclenrs, ses pantomimes depuis ga

Londation fusqi d sa déwolition, 1. Sapin, 1897, p- 43.
13 BAUDELAIRE , « De I'Hssence du rire et ge’néra]eme.ut du commigue dans les Arts p]astiques » in (Fuvres
complétes, p. 538,
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devient plus inquiétante et ¢’est précisément cette inquiétucle qui

séduit ses admirateurs qui voient « ae sfeectie dans ce Sfrorsonnage
W@ ol W, é’?wc comme ume ombre. »” Debureau fait

également du Pierrot, jusqu’alors intarissable bavard, un
personnage muet. Mais les métamorphoses les plus importantes
concernent la psychologie du personnage. Aide par sa silhouette
inquiétante, son mutisme, le mime imagine un Pierrot
complexe et double ; il gagne en cynisme et en muflerie mais
aussi en impassil)ilité. Pierrot-Debureau dérange les critiques
qui cherchent en vain les correspondances entre cet étre
malfaisant et le Pierrot inoffensif des comédies italiennes. Selon
Banville, le personnage créé par Debureau serait un amalgame
de plusieurs éléments empruntés au clown anglais, au Pulcinella

italien mais ausst au Gilles :

«D@Wamwwwmmﬁemwmgmwaé%
(lo Gitles do b frwce dlatienne ot bo clown anglois) ne soraient
MWW@JM,WQW&WMWs(),
el son costume, moins le chapoar frointic wsé chex nous frar lo

% Debureau par Jules Janin, Gérard de Nerval..., Imprimerie d' Aubusson, 1856, p. 6.
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mblodrame. %?/QMWMWC@MMMWW,

mfmw, WWWMW, Wmmmﬁwﬁmm,
Mmmwmﬁmcmé@aémw »?

Certains auteurs affirment ainsi que le personnage créé par
Debureau serait entidrement nouveau ; ils s’appuient en cela sur
le témoignage du mime Séverin : Debureau qui interprétait un
role de fantdme a ses débuts se serait apergu qu’il obtenait des
effets intéressants et aurait continué a jouer blanchi, appelant le
personnage ainsi créé Pierrot. Certes, cette explication est
extréme ; mais elle montre bien la complexité et l’originalité de
ce personnage qui va traverser tout le XIX® sizcle et marquer
d'une empreinte indéléhile la création artistique des syml)olistes

et cles clécaclents.

2-1-2-2 Pierrot galant

En poésie, Pierrot n'était, comme ailleurs, qu'un élément
i ich héatral étaient l'occasion d
exotique ; sa richesse et son passé théatral étaient | occasion de

multiples variations autour d'un méme théme nostalgique:

Y Banville cité par Paul HUGOUNET : Mimes of Pierrots, Pischbacher, 1889, p. 79.
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Pierrot incarne aux yeux du pu]:»lic et des artistes du XIX° siacle
I'insouciance et la féte du XVIII® sidcle. e Second Bmpire
redécouvre I’Ancien Régime et la poésie reproduit ce gotit pour
les fetes galantes et aristocratiques en vogue au XVIII® sidcle
immortalisées dans la peinture de Watteau et Lancret ou les
gravures de Boucher et Gillot. T.a commedia dell’arte et
Patmosphere des fetes galantes offrent aux postes du XIX°
sidgcle!® une imagerie raffinée et identifiable par tous, comme le
fait remarquer [.M. Frandon!’.

Le sty]e de ces pieces est souvent dans la tradition du « style
galant » ; alerte, il s’attache a clépeinclre les actions de la
comédie italienne avec un souci du détail qui fait de ces scénes

de véritables tableaux, instants figés d'un passé heureux :

«. . C‘/'gacéng, négre frar son masque
SQW//WMMW@

Losse d'ne note funtusgee
Cssandre son souffe-doadour.

18 Lo thame du Carnaval associé au personnage du Pierrot et des bals masqués du XVIII° sidcle est d'ailleurs
récurrent en littérature : I.éon Morin dans Les dmours de Gilles (1889), Banville dans Les Oceidentalos ou
Les Coriatides (1879), Gautier dans Carnaval in Emaux et camées, Albert Glatigny dans Prologue d'tne
comédie houllonnein Podstes Uamgjéfes (1879). Cet engouement est & rapprocher de celui de Verlaine dans

Les Fétos galantes.
7 FRANDON 1IM., « Commedia dellarte et imagination poétigue» in Les Cahiers de I'Association

Internationale des Btudes Frangaises, n° 15, mars 1963,
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Tous les personnages de la commedia dell’arte apparaissent
sous un jour traditionnel ; Pierrot, au méme titre que les autres,
est conforme a l’image conventionnelle de son rale au théatre ou
dans les chansons. Chez Aloysius Bertrand &éjé, I'allusion a la

chanson Au Clair de Ja fune est explicite

8 GAUTIER Théophile, Carnavalin Emaux et camées, 1852, op. cit., pp. 18-19-20
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« Wi biontst, au clar do la lune, C‘/”gw@m dont lo
an/wmhéwmz/émm, M’Mwém@m@;wdfh
/éamelﬁ/k.»m

Verlaine reprendra cette méme veine d’inspiration dans le

recueil des Fétes galantes. Banvﬂle, lui aussi, donne une place

importante a I’ ancien Pierrot, c'est-a-dire au Pierrot
traditionnel : le personnage apparait fidele a luj-méme, dans une
atmosphere digne de Watteau. Mais, d¢ja, le décor semble n'stre
plus circonscrit 2 la scéne (111 théatre ; le pays ol évolue Pierrot

semble &tre un univers hors du temps, hors de la réalité. Dans

Les Occidentales de Théodore de Banviﬂe, Pierrot poursuit dans

les campaghnes Ar]eqw'ﬂ qui s'enfuit avec Colombine ; les
personnages traversent, au mépris de tout réalisme ou de toute
convention théé‘l’crale, les décors les p1us variés et les plus
surprenants : ils passent &' un Heuve brillant comme le diamant 3
des nefs d or, des bois teints de pourpre par le soleil & des
buissons de roses qﬁi laissent éclore des pités de ]apin. Qutre le

décor, le personnage évolue aussi : l’inspiration du pocte

19 BERTRAND Aloysius, La Viole do Gamba in Gasgam’ do fa nuit, fLantajisies 3 fa maniére do Rembrand}
et Collot, 1842, Gallimard, 1980, p. 67.
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abandonne peu a peu le théatre du XVIIT® pour se tourner vers
la pantomime et surtout vers Debureau. 1un des poemes des
Cariatides du méme Banviﬂe, Pierrot, est d'ailleurs un

hommage au célebre mime :

«_gedwz @WWW&MW@MW
Crbyant find les noces d Crbrleguen,
ot on songeant lo boulovard die Sempte.
Cone filltte s soufite casaguin
%nﬂm/’w mcmm/aagum
&t coppendlant; mystériense of lise,
Gvisant do b son flus chor dilice
.ga:dhﬂwéeéme aw cornes de lawreas
CB san amé, Sean-SGuspard Debarcan. 5

Le Pierrot des Folies nouvelles évolue dans « wn /cwca//m de
PWhttoan »* mais il ne s'agit la que d'un décor « freend foor

%)Waﬁ»%car «hmwm&/@ﬂm@mm

D BANVILLE, Presrotin Les Cariatides, Slatkine, 1972, P- 248.
a BANVILLE, Folies nouvelles in Odes ftmafn])u]esgues, 1854, op. cit., p. 113.
2 Idem.
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lerrot, 41 bowlovard du @Wé »* De plus, le personnage

de Pierrot n’a rien du personnage de la commedia dell’arte : il
est « /Ld/e »ﬂ, « on deradl wn matade »* si bien que le })ourgeois

lui demande sil est souffrant. La p&leur du personnage et son
mutisme obstiné sembleraient faire de lui un double de
Debureau ; mais, sa légéreté semble l'éloigner définitivement du
célebre mime. Ailleurs encore, le poete le pare d'un a’anc[ysme le
plus sceptique™. e Pierrot construit par Banville est un
amalgame qui demeure trop hétérogéne : encore trop
traditionnel et pourtant (],éjé moderne. Cepen(lant, Banville
ouvre la voie a d’autres artistes qui vont reprendre la part de

tragique dévoﬂée par le mime.

2-1-2-3 L’ union impossible du rire et des larmes

Le Pierrot hérité de Debureau va étre consacré en poésie
par Verlaine, qui va batir un personnage cohérent et lui insuffler

une vie nouveﬂe plus dense et plus riclrle.

B BANVILLE, Folies nouvelles, op. cit., p. 113.
# Tdem, p. 115,

% Thidem.

% BANVILLE, Mes Souvenirs, op. cit., p. 218,
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Verlaine mne veut plus piocher a partir d’éléments
traditionnels pour construire une figure hétéroclite et artificieﬂe,
un simple réle de théatre. 1l fait littéralement de Pierrot un frere
porteur de ses inquiétudes, un double riche et am]oigu . résultat
d’un syncrétisme, am.algame des caractéristiques de plusieurs
« types » ou personnages traditionnels, Pierrot est incarné par
des acteurs qui se confondent littéralement avec le personnage,
entretenant ainsi la confusion entre réel et fiction. Parmi eux,
Del)ureau?% fera de cette confusion lessence méme du
personnage. Sous son inﬂuence, Pierrot devient une créature
ambivalente. Son am]aigu'l'%é participe bien stir de ses origines
multiples mais aussi désormais de son essence paracloxale il est
a la fois le masque et le visage qui se cache derridre ce masque.
Son existence semble &épasser le cadre de I'ceuvre ou de la sceéne
et s'il n’a jamais eu étoffe humaine, il n'est plus simplement un
role. A l’origine, simple construction de l’esprit, 3 mi-chemin
entre le personnage de la trac].ii:ion, 'acteur qui I'incarne et

Iartiste qui le met en scéne, Pierrot pren& littéralement vie.

% Dans le film de Carné, cet amaigame survit encore puisque Debureau porte & la ville le prénom de
Baptiste qui est son nom de scéne, son véritablo préuom étant Jean-Caspard, Jean-Louis Barrault interprite
un Debureau qui distingue mal la vie réelle de la pantomime : a plusieurs reprises, les soénes d'amour, entre
Garance ot lm, ge repondent 3 la ville et 3 la scine et, comme dang la pantomime dane laqueﬂe Debureau-
Barrault 1mplore en vain la statue (Arletty) il ne peut gu uleahser Garance, biors des tréteaux. Le mime des
Lubants du Paradis hésite donc lui aussi entre Fart et la vie. i
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Etrange destinée que celle de cette silhouette imma’cérie]le, cette
pure création littéraire, qui se matérialise sur scéne au point de
gagner, hors des tréteaux, umne épaisseur quasi réelle mais
para&oxalement absente, une réalité spectra/e. Sa figure
hésitante est en effet celle d'un fantéme de chair et d'encre qui
hanterait aussi bien l'art que la réalité de la fin du XIX° siacle,
entrant ainsi dans la légende, entre les clowns tristes du XX°
siccle dont elle est 'ancétre et Pierrot-Debureau, son double
fondateur. Il semble bien que Debureau ait élevé son personnage
— et donc lui-méme — au rang de 1égende. En effet, Pierrot
n'était qu'un personnage célebre : ampli{:iées par 1’imagina‘cion
collective, les qualités initiales du Pierrot traditionnel, ont été
par la suite déformées sous l'effet du prisme—Debureau. Ainsi
concentréés, amalgamées, les caractéristiques du personnage et
celles du mime deviennent celles d'une figure 1ég’enc1a1}'e28,
immédiatement reconnaissable par tous et éminemment
Symloolique. Il convient ici de rapporter une anecdote citée par
]aninzg. Del)ureau, en proie a une invincible mélancolie, se

serait entendu dire par le médecin qu’il était aﬂé consulter:

B Jies autewrs de I'époque associe souvent cet adjectif 3 Pierrot, notanmment par Laforgue, Locutions des
Pierrots in INDI, Gaﬂ'unarcl, 1970, p- 44,
» JANIN, Histoire du théitre..., op. cit.
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« CAbllere worw Detuorears awe SLunambatos / » A ce conseil, la
légen&e veut qu’il ait répondu . « OWatheressement, Deberean

cest moe. » 1/ anecdote est signifiante car elle établit clairement

une collusion entre 1'stat d’ame prété habituellement au Pierrot
et celle de I'acteur. Pierrot — ou faut-il parler de Debureau ? -
confondant la vie et le rﬁle, le monde et le théatre, Vidiotie et le
mysticisme, a trouvé, dans le réle du bouffon grotesque et
sublime, 1'union de contraires a 1aquelle il aspirait. Pour les
admirateurs du mime également, le mystére semble entier :
chacun d'eux a du personnage une vision propre et souvent

paradoxale. Pour Nodier, il représente l'innocence naturelle : il

est, selon lui, « ceur engénu ge'un W » ; pour Janin, il

incarne la cluplicité de la vie moderne aux prises entre la
Vulgarité et l’aspiration au réve ; pour N erval, il constitue les
restes d'un folklore en train de disparaitre. CGautier enfin
reconnait en lui tous les artifices dun monde imaginaire avec
ses pai”ettes et son c]iﬂquant auxquels s'ajoute une dimension
nouvelle, celle de la mélancolie secrate. Les caracténstiques du
personnage revétent donc une aml)igu'ité nouvelle. Le visage

enfariné qui pouvait étre celui de 1’apprenti meunier ou
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Loulanger n’est plus seulement un masque grotesque de
carnaval. Il cesse d’étre un artifice pour devenir un attribut
indissociable du personnage, inhérent a son essence méme : sa
blancheur devient le signe d’une p&leur mortelle et criminelle®.
De la méme fagon, l’ampleur de son costume n’évoque plus
seulement sa maladresse mais enveloppe le personnage d'une
aura fantomatique. La pantomime de Gautier, Pierrot
Qost]zume, porte les marques de ces changemen’cs. Tous les
commentaires de 1'époque mettent l'accent sur [existence
paracloxale d'une figure qui allie nature et ar’ci{:ice, imnocence et

crime, wﬂgarité et Style, mélancolie et gaieté :

« Gittes, fits de Futteans, grand frive des Lys blans,
Detbout duns bo solodl ot tombé do by Line,
&t sombre, es-tu gai, dans los habiits ballants ?
B ane brait-il ? ou sé le Boctowr timpiortune ?

O s¢ te Nonneton cherche & Lon contor ane ?
Ot 3¢ Fiylvie a foris ses gramds aors insolents ?
Ll cisean faﬂ% M@W W@ZZJ

% Le thame du Pierrot oriminel sera trée souvent repris par la fin do sidale : Prarrot Chin d' Henri Rividre
(1860), Piarrot assassin de Jean Richepiu (1883), Pierrot assassin_de sa femme de Paul Margueritte
(1882), Pierrot voleur (1896)...
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Germain Nouveau, dont le poéme ci-dessus est inspiré du
célebre tableau de Watteay, Qz_/@ggz, résume bien la double
valeur du personnage, oscillant entre le rire et les larmes, le jour
et la nuit, le soleil et l'ombre, la farce et le drame. Il s'agit de
peinclre la mélancolie a travers une figure exposée 3 la dérision ;
est le sens des jeux de masques mythiques du carnaval dont le
réle, comme pour la grimace, est cl'exprimer 3 la fois la dérision
et la douleur. Déja, chez Watteau, dont le tableau

Embarquement a Cythere (1717) le fit nommer peintre des

{ates galantes, en vogue a cetle époque, le theme du réve, de la

fragi]ité des amours humaines, se joignait a la mélancolie

3‘1‘ NOUVE AU Germain, Premiers podimes in Oeuvres aamg[éfes, 18721879, Gallimard, 1980, p. 397,
 Annexsd.
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brumeuse du paysage. Watteau aime a dépeindre un univers
d’équili]are précaire dans lequel la fete présente concede toujours
au regret de la féte passée. Vers 1720, alors que la tuberculose
dont il est atteint s'aggrave, il peint Qzﬂe_s, personnage a la
limite du tragique et du ridicule. Toujours insatisfait de ses
oceuvres, instable, supportant mal sa clépen(lance des mécenes,
Watteau a pu se peinclre lui-méme sous les traits du personnage.
Rien n'est cependant moins stir. Un sidcle et demi plus tard,
alors que l’imagination des peintres et des pottes est fortement
colorée par la nostalgie du XVIII® sidcle, Vetlaine et Nouveau
semblent ressusciter le méme personnage réveur et son univers
incertain, en faisant de Pierrot une créature timide et délicate.
Leur Pierrot oscille en effet entre fote et mélancolie, tremblant
comme une flamme dans un monde hésitant entre chansons e’;

Sangjots :

« QY% n'ont fras { air de cxoire  lowr bonkeiwr
%f&mccécmmmmé‘éma&w'm&éme,
CHw catime clair de tune triste ef bean,
Qui foit wver los odseans dams bes arbires.
& songloteor d extaso les jols d'ea. . .*

B VERLAINE Pawl, Clair do fune in Fétes galanfes, Gallimard, 1970, p- 97.
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Initialement, Verlaine utilise dans Les Fétes ga]aﬂte.s, recueil

pul)lié en 1869, le personnage de Pierrot d'une fagon tres
traditionnelle. Il le replace en effet dans le cadre des fetes
galantes et des parcs a la Watteau. Le ton élégiaque d'un poeme

tel que Clair de lune rappeﬂe les compositions du peintre.
D’aiﬂeurs, dans La Gazette rimée du 20 février 1867 oir le

poéme est pul)lié pour la premiére fois, il porte le titre de  Fétes

ga]antes et comporte au premier vers de la strophe trois une

variante : « CHbw cabime clutr de lune de Waﬁm&w » Le recueil

de Verlaine est d'ailleurs une constante évocation du monde
féerique du peintre. Chez ce clernier, comme chez le poete, la
fate est avant tout nocturne ; elle se compose de sérénades au
son de la mandoline ou du tambourin. Ses protagonistes, abbss,
et marquis emperruqués, marquises poudrées et mouchées,
bergéres galantes, sont directement empruntés au XVIII® siscle.
Bien souvent, il est difficile de dire si ces personnages sont réels,
s'ils ne sont que des masques de carnaval ou des roles tenus par
des comédiens. Véritables tableaux vivants, les fates de Verlaine
comme celles de Watteau se fixent sur le papier ou la toile par

touches imprécises et multiples comme autant d’instants fugitifs
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et heureux®™. La fete est le lieu privilégié du bonheur précaire
sur fond de scénes galan’ces: pour le poéte, ce sentiment
apparait toujours figé dans un passé désuet fait de mouchoirs de
dentelle, de vestes de brocart, de mains gantées et de nuques
blanches découvertes™ et il s apparente souvent & un érotisme
teinté de marivaudage et de galanterie. La présence de Pierrot,
réveur idéaliste, ou du theme — associ¢ au personnage — de
I'ombre lunaire mystérieuse donne a imaginer une fate qui
pourrait &tre réelle mais demeure issue d'un songe. Dans ces
fétes, dont on ne sait vraiment si elles sont le fruit d'un réve
éveillé ou d'un fantasme de la réalité, Pierrot apparait de fagon
récurrente, tour a tour personnage de carnaval ou rdle de
commedia dell’arte. Il est en cela conforme a l'image quen
donnait Del)urea.u, hésitant entre la vie et la pantomime. Les
themes du marivaudage, de la fusse confidence les jeux
d'ombres et cl’apparences, de masques et de dégujsements,
coincident également avec la tradition du personnage. Le

Pierrot (].es Fétes ga/antes est un &tre sorti d'un réve mais dont

le matérialisme étonne parfois :

3 VERLAINE, En patinant in Fétes galontes, op. cit., p. 107. FG: Fétes gafantes.
% VERLAINE, Clan‘e‘ge in FG op. cit., p. 104.
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Il a encore partie lige avec le personnage des pantomimes et
du carnaval. Le posete le représente toujours comme un
personnage ou un masque ; il n'a cependant pas encore, comme
le fera le personnage incarné par Debureau, occulté totalement
les autres personnages de la pantomime.

L’évolution du personnage devient pourtant perceptible:
tout d’abord, les fates du recueil sont toujours empreintes de
mélancolie ; lumiéres et costumes, d’autre part, laissent de plus
en plus place a l'ombre. Le Saﬂg]ot se méle a la chanson, la
heauté devient indissociable de la tristesse. Le masque, tantot

synonyme de fete, laisse désormais augurer d'une autre réalité
plus triste ou plus inquiétante : « les] youx [d’Axdequin] dedsens
4014 S0 Gees » 77 et ceux de Colombine sont « frervers »7. Le

théme (_les fotes galantes s'apparente ainsi, chez Verlaine, a celui

du masque, du jeu de clupes . sur ces {ates, toujours nocturnes,

3 VERLAINE, Pantomime in FG, op. it., p. 98.
¥ VERLAINE, Colombine in FG, op. cit., p. 118.

* Idem.
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pése la menace d’une mélancolie. Dans cet univers finissant, les
personnages de la commedia dell’arte para&ent comme les
témoins d'une féte possij)le et impossib]e 3 la fois, mélange
subtil de rires et de larmes, équiﬁ]ére cléséqui/ﬂéré entre la gaieté

et le &ésespoir qui fait écho aux représentations de Picasso ou

d’ApoHinaire. Les masques de Verlaine «n’ont feos Lacr de

crodre & lewr bonkeur ».” Les &éguisements fantasques, les

costumes colorés du camaval tranchent avec la pﬁleur
empruntée a la lune, comme dans Clair de fune ou Manc!o/]he,
qu’il s agisse dailleurs de la blancheur d'une nuque (Les
Ingénus) ou celle d'un cygne (A Clymeéne). Cette paleur lunaire
annonce une pﬁleur plus tragique, celle de la mort dont la

menace pése toujours sur la fate :

« DBans lo viens frawe solitairo of glacé
QW&WMC‘LZ'W@ ond frassd . »%

Dans les poemes de la fin du recueil, la fote semble devoir

cesser : les masques disparaissent, les silhouettes du début se

% VERLAINE, Chair de fune in FG, op. cit., p. 97.
0 VERLAINE, Coﬂoqzze sentimental in FG op. cit,, p. 122.
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sont transformées; légéres et :[:ugaces tantot, elles revétent

clésormais un caracteére fantomatique :

Lans o prarc soliluire of glirce,

Deews sprectres ont bvogeé le frassé. »”

Le po&me Co[/oque sentimental”, articulé autour d'un
échange verbal entre deux oméres, est, & ce titre, trés
significatif. Son ton oscille entre nostalgie et c].ésespoir. Alors
que le ton des questions et des exclamations du premier
interlocuteur est encore empreint de nostalgie, les réponses
laconiques, séches et sans appel, du second ne laissent plus
d’espoir ; au souvenir d'un passé heureux réponc]. un présent

solitaire et g]ac'é :

« - Qu'el ttait blows, lo cied, of grand, Lespoir /
- .E”Wa/fu; wvance, vers le ctel nocr. »Z

4l VERLAINE, Col[ag’ue Seub}nenfa/in_]'zg op. ¢it., p. 122,
# Certes, le poéme ne met pas directement en scéne la figure du Pierrot mais ces specires u passé font
irrésistiblement penser au Pierrot de Jadis of naguére : «Son spectre nous hante avjourd'hui mince ot clair. »
43VERLAH\IE, Col]aque sentimentalin FG op. cit,, p. 122.
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Entre les parcs de Clair de funeou de A fa promenac]e et
celui de Co[/oque sentimental, seule la lumidre differe. Le clair
de lune et les lueurs d'un péi]e soleil éclairent encore les deux
premiéres scénes, étirant les ombres et conférant aux
personnages Pallure de silhouettes 1égéres et évanescentes. Bt si
ces silhouettes ne croient pas a leur bhonheur, elles conservent
encore le gotit de la féte, méme si celle-ci se teinte de
mélancolie. Au contraire, la scéne de Co//oque sentimental
apparait sombre ; aucune lueur, pas méme &’espoir, ne
transparait, comme en témoigne le croisement des champs
lexicaux de la nuit, de la mort et du silence. A l’image du
Pierrot des pantomimes de Debureau, les fetes galantes de
Verlaine deviennent muettes : les chansons en mode mineur
cedent la place a des paroles a peine audibles qui se perdent dans

la nuit :

«_LOW@WWM@JMMWW,
&t Lon ontond & preine lowrs frarotes,
(..
g@é%mmémmf&ww@mme@/%/k@
&t los nusct sele enlendit lovurs fraroles. »*

# VERLAINE, Collogue sentimentalin FG, op. cit., p. 122.
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Personnage du crépuscule, 3 mi-chemin entre le monde des
vivants et celui des morts, fils lumineux de l’o]ascurité, Pierrot
apparait comme le premier maftre de cérémonie de ce monde de
transition : il demeure toujours le bon vivant de la tra(lition,
mari trompé, glouton de commedia dell'arte ; mais, sous
I'influence de Debureau, sa silhouette se fantomatise. Son
mutisme et sa mélancolie semblent dire son inadaptation au
monde des vivants tout comme celle de 1’artiste; ses
pantomimes n’ont plus rien de commun avec les élans du
cirque : muets, ralentis, ses mouvements sont épurés,

désincarné s alla
esincarnes, comme g 1s a aient cesser.

2-1-2-4 Le personnage impassible et raffiné

Ainsi, le personnage se détache résolument de son aieul
italien : méme si les éléments qui le constituent sont en fait un
lointain héritage du personnage de la commedia dell'arte,
Pierrot abandonne le caractére lourdaud qui lui était jusque—lé

attaché. Sous 'influence de Watteau et de Debureau d’abord, il

glisse insensiblement du statut d’éternel amoureux éconduit de
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la tradition au rang de personnage solitaire. De méme, il délaisse
sa niaiserie et sa g]outonnerie origineﬂes pour devenir la créature
timide et délicate que 1’imagination de peintres et des artistes du
XVIII® sidcle a consacrée. Pierrot est bien comme le décrit la
chanson : un réveur idéaliste, un personnage lunaire 2 la

tristesse impassible. Sa distraction I'écarte des vivants®

Starobinski dit de lui qu'il est « wn dbertewr do lo vies.”" 1l

semble appartenir a un autre moncle, un monde passé ou un
monde de réves. La présence de Pierrot dans les potmes de
Vetlaine témoigne bien de cette appartenance ; elle inclique
l'aveu d'un lendemain de fate, la proximité d'un age d'or,
l’éloignemen’c d'une intimité perdue. Le Pierrot de la tradition
était un personnage comique ; celui de Verlaine est un masque
qui tomLe, révélant lassitude et douleur. Tout, dans ces scenes,
évoque un monde agonisant : la tristesse affleure sous les
déguisements™, les attributs de la fete semblent fanés a l'image
de ces éventails et de ces mouchoirs de dentelle froissés* 8, toutes

les perceptions s’affadissent qu'il s’agisse de la faible odeur des

* Dane Les Hnlants di garaa’is, Debureau-Pierrot semble toujours se tenir & Iécart de la vie: sur les

1 .
tréteaux ofi son pére le présente, face 3 Nathalie qu il ne peut aimer, face 3 ses enfants qu il ne voit pas.

* STAROBINSKI, Portrart de fartiste en saltimbangue, op. cit., p. 79.
“ VERL AINE, Clair de June in FG, op. cit., p. 97.
8 VERLAINE, L'Afléo et Cortégein FG op. cit., p. 100 et 104.
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roses” ou de la mollesse des ombres™, les tambourins eux-
mémes sonnent /z fuite des heures™. Dans ce monde de féte en
SOlIILJjH€52, chaque chose appeﬂe ala mort, a une exquise
mort™, méme et surtout [indolence™ et le caractere extatique™
de ces scénes. Au milieu de ces mouvements ralentis ou figés, le
theme de la procession nocturne, de la para(le finale se fait
récurrent. Il signale en fait la fin annoncée de la féte et la
dispersion consécutive des convives. La parade nocturne dit une
fete dont les flonflons s'estompent, elle apparait comme 1’image
paracloxale d'une fate qui se meurt ; elle marque le passage du
monde de la réa.lité, de la gaieté, vers celui de 'au-dels.
Saltim]oanque et artiste apparaissent ainsi comme des &tres

C1e trangsition entre ces deux moncles. Des faran&oles

mélancoliques des Fétes galantes (1869) aux danses macabres de
son Pierrot de Jadis (1881), Verlaine esquisse un monde entre
chien et loup, un monde hésitant qui oscille entre le jour et la

nuit, entre les téngbres et 1’auloe, un univers finissant, fin-de-

¥ VERLAINE, Cythérein FG, op. cit., p. 110.

O VERLAINE, Mandofine in FC, op. cit., p. 113.

5L VERLAINE, Le Faunein FG op. cit., p. 112,

% Pest précisément le titre de 'vn des podmes du reoneil Les Fétes gajazzfes, op. cit., p. 121,

53 VERLAINE, fes Tadolents in FG op. dit., p. 117,

% 1indolonce apparait doublement : outre la nonchalance du rythme de ces podnies, un réseau lexical se
tisse autour de ce thame.

% e mot extase revient & trois reprises dans le rocueil.
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siécle, dans leque] l'artiste semble avoir définitivement per&u sa
place ; I'au-dela du Pierrot de Verlaine est un au-dela a venir :
c'est de cet au-dela qu’une quarantaine d’années plus tar(l, les
saltim]:)anques de Picasso et J’Apoﬂinaire sembleront revenir.
Dans ce monde finissant, la création de la figure du Pierrot
permet a I'artiste de substituer a sa propre image défaillante une
image, tout aussi hésitante et aﬂ:ai])lie, mais 8 combien

dramatisée, celle du Pierrot.
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DECADENCE
ET
PERVERSION

« Bncore un de mes fiorrols mort,;
MWort dwn chronique orphelindsme ;
C ettt wn covun /,ém e c/wm@mne
-gmmff'l@, en wn dyble de corfis. »
Jules Laforgue

jerrot lunaire n’est plus. Veraine a scellé sa
&isparition: transfigurant sa péle silhouette 3 la
Watteau, il a fait de lui un fantéme. Pierrot fin-de-
siécle’ semble &éjé lui succéder. Dé¢ja, le Pierrot de Veraine
porte en germe tous les traits du personnage décadent qu’il ne va
pas tarder 3 devenir: au raffinement succédera 1’artifice, au

silence l'impuissance, a l’impassibilité la cruauté et 2 l’ambigu'i’cé

st le titre du livre de Jean de Paladio consacté an personuage : Plerrot Ln-do-siscle, Séguier, 1990,
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le diabolisme et la perversion. Et tandis que le mime hante les
tréteaux des théatres et la littérature de cette {:in—(le-siécle, se
rasseml)le, un peu partout, dans des loges de foire, dans les
entresorts des cirques, la cohorte de monstres, phénoménes de
foire, sa]tim]oanques perverties. .. Alors que le sidcle vit ses
derniers instants, Pierrot devient la figure emblématique d'un
monde finissant : sa personnalité recele toutes les craintes et les
inquiétu&es de ses contemporains ; tous les themes décadents
trouvent en Pierrot — et dans une autre mesure dans les
représentations de la foire — un nouvel écho. Certains,
incessamment repris, comme la Prolifération du Pierrot — ou des
pllénoménes de foire —, sa mort ou la mutilation des corps que
I'on exhi]ne, s’apparentent ainsi au morcellement décadent ; la
solitude du mime et son mépris des autres font, d’autre part, de
ce personnage nocturne, familier de la lune, un double possil)le
du da,ndy décadent ; enfin, l’androgynie du Pierrot, célibataire
malmené par les femmes, illustre les themes de la perversion et
I'inversion.

I’artiste décadent explore, grace a Pierrot, les arcanes de son
inconscient ; il est  la fois paracloxal et infiniment signiﬁant de
constater que c'est & cet &tre désincarné et immatériel

qu'incom})e la tache d’incarner un monde qui est sur le point de
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mourir. Le choix de Pierrot comme double du (landy décadent
témoigne en outre de la propension de l'artiste fin-de-sizcle au
narcissisme. Il n’est gudre question du pul)lic, comme si
finalement tout se passait entre Pierrot et 1ui—méme, entre
artiste et son inconscient, dans une sorte de tate-a-téte
paroxystique et cathartique. Les artistes décadents ont
volontairement inversé toutes les qualités du réveur /lmaire,
innocent et glou’con ; mais, leur plus grande trouvaille est d’avoir
poussé a Vexces, a I'outrance méme la noirceur de cet homme de
paille. Loutrance qui caractérise la création artistique trouve en
Pierrot un parfait moyen d’expression et dans le méme temps
une sorte &’autoparoclie, sur le mode de I'humour noir. Bt notre
ami Pierrot d'incarner tous les fantasmes et les obsessions de
cette fin de sidcle comme s'il avait été naturel de confier 2 un
atre malade le soin de représenter un monde moribond. Victime
expiatoire de la décadence, Pierrot va aller jusqu’au bout cette

expérience, jusqu’au bout de la névrose et de I'échec.
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2-2-1 LE DANDY ET LE PIERROT

2-2-1-1 Le raffinement

Pierrot fin-de-sidcle présente, il est vrai, d’étranges
similitudes avec le dan&y décadent tel que le &épein’c par exemple
Huysmans dans A Rebours (1884). Pierrot devient méme une
sorte de double outré du héros décadent.

Comme lui, Pierrot se détourne de la socists. Alors que le

clandy romantique, individualiste, « auadd bescin des wudres frowr

4’6%)%% dans ta rucfltore ef A ofifecacieon, » le Jancly fin-de-
sidcle nie, quant a lui, la société et sa « domanche refrose

wu'?umwd‘ sne o mode du frarailie. »° Comme 1ui, Pierrot vit
en marge d'une société dont il se méfie voire qu’il méprise. « _ge
mol dandysme n’est pas frangads. O restera dranger comme la
chose W’é/ eaforime. » *Or, sile dan(ly est anglais, le Pierrot est

italien. Un glissement s'est, semble-t-il, opéré entre le

2 PEYLET Cérard, « La Métamorphose dht dandysme dans "A rebours” » in BSJKIH, n° 82, 1989, p. 33.
3 I‘lenl.

4 BARBEY D'AUREVILLY, Du dandysme et de Georges Brommel 1845, p- 95, Rditions Plein Chant,
1989.
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tempérament sanguin du Pierrot glouton et celui plus
ﬂegmatique du Pierrot. Un autre glissement, social celui—le‘x, a
fait passer Pierrot du sta